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PARIS 


Sub înaltul patronaj al miniştrilor 
afacerilor externe fsi afacerilor 
culturale ai Franţei, a avut loc 
la Muzeul Rodin, în perioada iulie- 
octombrie 1971, a IV-a Expoziţie 
internaţională de sculptură contem- 
porană, în care au fost prezentate 
240 lucrări (sculpturi si cîteva 
desene) semnate de 87 artişti din 
23 de ţări (Franţa, Italia, Anglia, 
S.U.A., Brazilia, Argentina, Polonia, 
lugoslavia, România 5.а.. Spre 
deosebire de ediţiile precedente, 
scopul recentei expoziţii — după 
cum subliniază, în textele introduc- 
tive ale catalogului, Cecile Gold- 
scheider, conservator-șef al Muzeu- 
lui Rodin şi cunoscutul critic de 
artă Giuseppe Marchiori — a fost 
acela «de a permite confruntări 
între tendinţele atît de diverse ale 
sculpturii secolului al XX-lea și de 
a le sesiza vitalitatea ». Datorită 
programului iniţiat de comitetul 
de organizare, expoziţia a reunit 
opere reprezentative ale unor per- 
sonalitati de seamă — printre care 
Antoine Bourdelle, Aristide Mail- 
lol, Ossip Zadkine, Henry Moore, 
Barbara Hepworth, Germaine Ri- 
chier, Eduardo Paolozzi, Marino 
Marini, Alberto Giacometti, Zoltan 
Kemeny, Jean Arp, Fritz Wotruba, 


а Ipousteguy, Nicolas Schóffer, stantin Brâncuși (din colecţiile са а fost reprezentată prin lucrări (Orga II) si Ovidiu Maitec (Coloană) 
uardo EAE etc, etc. Au Lefebvre-Foinet și Darthéa Speyer). de Cornel Medrea (Spinul), lon din patrimoniul Muzeului de artă 
fost expuse două desene de Con- Sculptura contemporană româneas- Jalea (Tatăl meu), lon Irimescu а! Republicii Socialiste România. 


BARCELONA 

În paginile prestigioasei reviste ita- | 
Пеле D'Ars (nr. 56-57 din 1971) | 
sint reproduse cele două desene, 
al Theodorei Moisescu-Stendl și 
al lui Mircea Spătaru, prezentate 
şi distinse cu premiu și, respectiv, 
menţiune, la a zecea ediţie a con- 
cursului Joan Mir6, Barcelona 1971, 
la care au fost admiși 270 din 402 
artiști din 23 ţări, Dintre lucrările 
prezentate de artiștii români au 
figurat în expoziţie, conform con- 
semnării din catalog, desene de 
lon Bitzan, George Filipescu, Fred 
Micos, Theodora Moisescu Stendl 
Tiberiu Nicorescu, Paula Ribariu, 
N, Săftoiu, Diet Sayler, Mircea Spă- 
taru, |, Stendi si Theodor Tufan, 
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Sub auspiciile Consiliului Naţional Cultural al Cubei, 
în colaborare cu Ambasada română din Havana, 
s-a deschis, în luna februarie, la Galeria de artă «San 
Rafael y Concordia» o expoziţie de ceramică romá- 
nească, organizată de Centrul de îndrumare а creaţiei 
populare și a mișcării artistice de masă din țara noe 
cian, din Colecția Dona, din diferite colecții Au fost expuse 260 de piese de COR cut 
| particulare precum şi din colecţia artistului. | şi de Kuty, realizate de meșterul popula 

| Printre lucrările expuse au figurat Femeie cu | Colibaba din Rădăuți. 


Între 10 decembrie 1971 și 9 ianuarie 1972, la | 
Galeria de artă Ora din Atena a fost prezentată 
o expoziţie a pictorului Alexandru Ciucurencu, 
alcătuită din 48 de lucrări de pictură, 
| Tablourile au fost selecţionate din colecţiile 
Muzeului de artă ol Republicii şi Muzeului Zambac- 


| pălărie galbenă, Femeie cu ghitarä, Femeie în | ТЮЛ MOSTRA | HAVANA 
| interior, Spălătoreasă, Călcătoreasă, La oglindă. | BITU | 
numeroase peisaje, naturi moarte, flori. m 
ATENA | 
| 
| | 
бый, Campo de. Наро è flacons | | 
tale Conus, ШЙ - Tel 01.505 | 
| VENEŢIA 


| În perioada octombrie-decembrie 
1971 a avut loc la Veneţia a ХХХХІ-а 
| expoziție internaţională de sculp- 
tură în sticlă (Риста degli angeli) 
la care au fost reprezentați 41 
artiști (Jean Arp, Marc Chagall, 
Max Ernst, Paul Jenkins, Pablo 
Picasso, Mark Tobey etc., etc.) 
cu 96 lucrări (executate în atelie- 
rele venețiene sub îndrumarea 
lui Egidio Constantini cu cola- 
borarea maestrului sticlar Lore- 
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dano Rosin). Arta românească 
| a fost reprezentată de Sever RUMANA 
Frențiu (о lucrare) si Eugen y 


Ispir (două lucrări). Erro z = SO 


WYSTAWA 
WSPÓŁCZESNEJ 
SZTUKI 
RUMUŃSKIEJ 


VARŞOVIA 


unor importante etape din evo- 


chian, Ligia Macovei, Sultana Mai- Oscar Han, lon Irimescu, lon 

lutia artei moderne si contempo- tec, Viorel Mărginean, M. H. Jalea, loana Kassargian, Romul 

În cadrul schimburilor culturale rane românești — de la Luchian Maxy, Corneliu Mihăilescu, lon Ladea, Ovidiu Maitec, Corneliu 
dintre România si Polonia, în si Paciurea pînă astăzi, cele mai Musceleanu, Adalbert Nagy, Imre Medrea, lulia Onita, Dimitrie 


luna ianuarie a fost prezentată, recente lucrări datînd din 1971. Nagy, Georgeta Năpăruș-Grigo- Paciurea (în ilustrație), lon Gri- 


la Saloanele Zacheta din Varşovia, 
o amplă expoziție de artă romä- 
nească. Organizată de către Con- 
siliul Culturii și Educaţiei Socia- 
liste din tara noastră, expoziţia 
a fost vernisată, sub auspiciile 
Ministerului Culturii și Artei din 
Polonia, la 11 ianuarie, Cuprin- 
Zind 284 lucrări (pictură, sculptură, 
tapiserie), selecţionate din patri- 
moniul C,C.E.S., din colecţiile 
muzeelor de artă și din diferite 
colecţii particulare, expoziția a 
realizat о trecere în revistă а 


Au fost expuse picturi de Nutzi 
Acontz, Virgil Almășanu, Anastase 
Anastasiu, W.M. Arnold, Corne- 
liu Baba (în ilustrație), Sabin 
Bălașa, Constantin Blendea, Catul 
Bogdan, Marius Bunescu, Н.Н. 
Catargi, Marius Cilievici, Alexan- 
dru Ciucurencu, Aurel Ciupe, 
Ștefan Constantinescu, Brăduț Co- 
valiu, Nicolae Dărăscu, lon Gheor- 
ghiu, Dumitru Ghlatä, lon Gri- 
gore, Vasile Grigore, Lucian Gri- 
gorescu, Gheorghe lacob, losif 
Iser, Zoltán Kovács, Stefan Lu- 


rescu, Florin Niculiu, lon Pacea, 
Theodor Pallady, Gabriela Pătu- 
lea-Drägut, Gheorghe Petrașcu, 
Alexandru Phoebus, Constantin 
Piliutä, Vasile Popescu, Camil 
Ressu, Mihai Rusu, lon Sälisteanu, 
Jean Al. Steriadi, Dorian Szasz, 
Lia Szasz, Gheorghe Șaru, Fran- 
cisc Sirato, Mattis Teutsch, Ni- 
colae Tonitza, lon Tuculescu si 
Wanda Vladimirescu Sachelarie ; 
sculpturi de Gheorghe Anghel, 
George Apostu, Naum Corcescu, 
Stefan Gherghell, Vasile Gorduz, 


gore Popovici, Silvia Radu, Jenó 
Szervátiusz, Mircea Ștefănescu, 
Paul Vasilescu, Geza Vida si lon 
Vlasiu ; tapiserii de Liliana Anas- 
tasescu, lon Bănulescu, Aspazia 
Burduja, Pavel Coditä, Georgeta 
Costin Crăciun, Zizi Frențiu, Au- 
relia Ghiafá, Valentina Ghinea 
Delaport, Dimitrie Grigoraş, Cor- 
nelia lonescu, Mihai Lebaci, Theo- 
dora Moisescu Stendl, Barbu Мі- 
escu, Lucrezia Pacea, Ovidiu 
Pastina, Mimi Podeanu si Gheorghe 
Spiridon, 


CONFRUNTĂRI INTERNAŢIONALE 


w 


ARTA 51 COPIII 
După numărul special dedicat în 
1967 ilustratiei de carte pentru copii, 
revista Graphis revine cu un alt număr 
(155) consacrat în întregime acestei 
teme. Problemele cărții pentru copii 
sînt luate în discuţie de editori, ilus- 
tratori, redactori, consilieri în publi- 
citate din numeroase tari. « Ceea ce 
copilul găsește în cartea lui — scrie 
Неја Steiner — devine parte inte- 


grantă a existenţei lui. O carte bună 


de imagini stimulează imaginaţia şi 
încurajează copilul să-și formeze pro- 
priile imagini ». Este prezentată pro- 
ductia de carte pentru copii din 
S.U.A. (Maurice Sendak, Toni Ungerer, 
Edward Gorey), Anglia (John Burnin- 
gham, Edward Ardizzone, Charles 
Keeping), din R.D.G. şi R. F. a Germa- 
niei (Hans Balzer, Eva Johanna Rubin, 
Lillo Fromm, Jürgen Spohn), Elvetia, 
Franța (Marcel Tillard, Christine 
Chagnoux), Japonia (Yasua Segawa, 
Tadashi Matsui, Yutaka Sugita), Polonia 
(O. Siemeszko, J. Stanny, J. Milkon, 
E. Muravska), Cehoslovacia (Karl Svo- 
linski, Eva Bednarova, Albin Brunovski), 
lugoslavia (Marlenka Stupica), U.R.S.S. 


(Juri Vasnetov, A. У, Kokorina), 
Ungaria (Janos Koss, Laszlo Reber), 
Italia (Jela și Enzo Mari, Flavio Constan- 
білі), Austria (Walter Schnögner), 
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țările scandinave (Löfgren, Lars Bo), 
Iran, Horst Künemann, redactorul unui 
buletin de literatură pentru copii din 
R.F. a Germaniei, atrage atenţia asupra 
modului în care, prin ilustratia de 
carte, copilul poate asimila cunoștin- 
tele de istoria artei și asupra tipului 
de carte «antrenament optic ». 

Franz Kasper, directorul institutului 
elveţian al cărții pentru copii, subli- 
niază rolul pe care, în acest « secol al 
copilului», îl are biblioteca interna- 


tionalä a literaturii infantile de la 
Minchen, organizată de Jella Upman. 
[in ilustrație, lucrări de: Flavio Con- 
stantini (Italia), Teresa Wilbik (Polonia), 
Ota Janecék și Ludăk Mañásek (Ceho- 
slovacia)]. 


În R. F. a Germaniei — aflăm din 
revista Moebel interior design nr. 
12/1971 — а fost decernat premiul 
Gute Form pe anul 1971. Premiul 
instituit de ministrul federal al eco- 
nomiei şi al finanțelor — acordat pentru 
a treia oară — are în vedere promo- 
varea « bunei concepții » în articolele 
de mare serie. Concursul a fost 
consacrat produselor pentru copiii 
pînă la 10 ani, «secţiunile » fiind: 
jocul ca mijloc pedagogic (și pentru 
copiii intirziati și handicapati), articole 
destinate amenajării camerelor pentru 
copii, grädinitelor si școlilor primare, 
proiecte de echipament pentru ampla- 
samente de joc în aer liber (la acest 
sector participarea fiind rezervată 
numai tinerilor). Din 900 de produse 
de mare serie — executate de 299 
firme — juriul a ales 27, iar din cele 
65 de proiecte, 3. S-au mai acordat 
3 premii de încurajare, 


COLECŢII 
Într-o veche biserică din Kaunas a 


fost descoperită recent o colecție de 
picturi ale maeștrilor flamanzi si 
olandezi din secolele XVI si XVII. 
Printre acestea se află o Crucificare 
de Rubens și un Bărbat cu о farfurie 
de Snyders, Se presupune că aceste 
pînze au fost zidite, pentru a scăpa de 
distrugerile războiului, în anii 1943 44. 


k EXPOZIŢII 
Cu ocazia celel de a 85-a artz 


artistului Jaroslav Horeje din Ceho- 
slovacia, Muzeul de arte decorative din 
Praga a organizat o expoziție a lucrä- 
rilor sale de artă decorativă, Desi 
Horeje s-a socotit în primul rind 
sculptor, lucrările sale de artă deco- 
ratlvá s-au Impus în viața artistică а 
Cehoslovaciei în prima jumătate a 
secolului al XX-lea. Dintre acestea 
cele mal caracteristice sînt medaliile 
lucrările din sticlă şi din metal bătut. 
Artistul este de asemenea autorul unor 
prolecte de monezi, de obiecte de 


ceramică, utilitare și decorative, de 
jucării din lemn, lustre, mobile, de- 
coruri și costume de teatru, 


RESTAURĂRI 
Trei tablouri pe care un pictor din 
Marsilia le primise spre restaurare 
au fost identificate cu stupoare ca 
fiind opere de Rembrandt (Auto- 
portret), Velazquez (Bărbat fn fata 
ferestrei ) si Watteau (Femeie cu copil ). 


După aproape 19 luni de lucrări de 
restaurare, celebra sculptură în lemn 
Der Englische Gruss a lui Veit Stoss, 
reprezentind « salutul îngerului Bunei- 
vestiri», una din cele mai importante 
opere de sculptură ale goticului 
tîrziu, poate fi văzută din nou la bise- 
rica Sf. Lorenz din Nürnberg. Sus- 
pendată în gol, sculptura în greutate 
de 800 de kilograme a fost grav a- 
variată în urma unei căderi, în 1817, 
fiind lipită pînă astăzi doar рго- 
vizoriu. 


Cu prilejul unor lucräri de restaurare 
ale vechii biserici portugheze Sf. 
Maria din Estremoz, au fost descope- 
rite douä picturi semnate EI Greco. 
Cele două lucrări, executate pe lemn, 
au ca temă Înălțarea și, respectiv, 
Încoronarea Fecioarei. Pînă în prezent 
ele au fost acoperite de un tablou 
din secolul al XVlll-lea al italianului 
Magnini, 


Cei patru cai din bronz aurit, aflați 
deasupra portalului principal al bisericii 
San Marco din Veneţia, urmează să 
fie ridicaţi din acest loc, restaurati 
si predati unui muzeu. 

Datorită poluării atmosferei, aceste 
celebre sculpturi, aduse aici la 1204 
din Constantinopol, nu mai pot rezista 
în aer liber. Se discută, în prezent, 
proiectul de a oferi realizarea unor 


сөрі sculptorului italian Giacomo 
Manzo. 


EXPOZIŢII 


POSIBILE 


critica/actiune 


Cit’ vreme expoziţia se dovedește a fi princi- 
palul mod de manifestare sociala pentru impor- 
tante forme ale expresiei artistice, problemele 
statutului expozitiei vor preocupa spiritele. 
Este evident că o artă modernă, o arta a timpului 
nostru, impune un statut modern al expoziţiei 
de artă, că o concepție actuală despre locul și 
funcţia socială a artei legitimează prin concor- 
danta o concepţie și metode moderne de organi- 
zare ale expoziţiei de artă. Este evident că în 
societatea socialistă există o bază obiectivă 
pentru o atare concordanță, cu alte cuvinte 
pentru ca expoziţia să-și exercite funcţiile ei 
culturale ca parte integrantă a problemei gene- 
rale a raportului artă-societate. 

Rezolvarea acestei probleme — căci ea continuă 
să fie deschisă — pune însă, printre altele, o 
nouă și importantă problemă adusă la ordinea 
zilei de evoluţia societății contemporane: uni- 
tatea dialectică între funcţia artistică și funcția 
critică. 

Această unitate dialectică între operă și teorie 
se produce în planul acțiunii, într-o formă con- 
temporană a expoziţiei, expoziţia cu program 
critic. Şi acest nou mod de existență al raportu- 
lui între arta si critică exprimă de fapt solidari- 
tatea obiectivă, corelatia necesară între mis- 
carea spiritului artistic si mișcarea de idei. 
Este modul prin care expoziţia, ca manifestare 
socială a artei, devine manifestare socială a 
funcţiei critice. Ea include funcția de magis- 
traturá a criticii — apreciere și selecție — dar 
o depășește prin caracterul ei operațional, 
eliminînd astfel vechi și dureroase rupturi 
între teorie și practică, contribuind la asi- 
gurarea caracterului de socialitate a artei și a 
criticii. 

Expoziţia cu program critic nu-și asumă sarcina 
de a decreta o scară de valori, ci de a situa viața 
artistică pe planul confruntării și dezbaterii de 
idei, în spiritul şi cu regulile luptei de idei. Pro- 
gramul expoziţiei critice este un program al 
cercetării, un program constructiv. Aici e locul 
de acţiune al spiritului critic, al criticii profe- 
sioniste calificate și responsabile fata de sensurile 
mari ale culturii. Critica modernă, care de altfel 
își caută, asemenea artei, noile drumuri, nu se 
mai poate rezuma la atitudinea contemplativă 
in fata expoziţiei spre a-și exercita olimpian o 


atributie de magistratură, sau, la pragul de 
jos, sarcinile rutiniere ale vorbirii despre artă. 
Dincolo de comentarea competentă a expozitii- 
lor, de descoperirea și aducerea în conștiința 
publică a valorilor, critica are a pune în lumină — 
astăzi cu mai mare urgență са în trecut — înseși 
direcţiile de dezvoltare ale artei, procesele 
fundamentale, fenomenele vii și semnificative 
ale mișcării artistice. 

Asemenea sarcini revin expoziţiei cu program 
critic a cărei organizare și-o asumă o critică 
de artă modernă. Criteriul de selecţie și alcă- 
tuire al expoziţiei nu este calitatea în sine — ca 
valoare estetică a operei, ci calitatea de simp- 
tom al creativității contemporane exprimată 
în calitatea operei. Ea nu intră în concurență 
cu celelalte forme de expoziţie decît în sensul 
cel mai pozitiv, este complementară fata de 
acestea, dar, s-o spunem franc, de o mai vastă 
deschidere, aceea pe care i-o conferă spiritul 
critic, dinamica ideilor, situarea în ordinea 
marilor probleme ale culturii. Tema expoziţiei 
critice este arta, realitatea operei, și se pronunță, 
prin cercetare, asupra caracterului ei de nece- 
sitate, de autenticitate, asupra liniilor de forță 
ale creativităţii, asupra modului de insertie al 
artei în cultura și în viața socială a perioadei 
istorice. 


Această concepţie despre expoziţie este o expre- 
sie modernă a criticii de direcţie, antinormativă 
prin natura si principiile ei, a criticii de direcţie 
care nu « creează » capodopere de o zi si socluri 
pentru erori monumentale, care пи inventä 
direcţii, ci se ridică la conştiinţa direcţiei obiec- 
tive, istorice, a mișcării artei, la conștiința 
legilor de neatins ale creativităţii. 4 
Aceasta imi pare a fi sarcina cea mai actuala, 
o sarcină constructivă de fructificare umanistă 
a artei si, caatare, o sarcină politică a criticii 
de artă. 

Cu aceste ginduri, deschidem în revistă o rubrică 
pe care o intitulăm « Expoziţii posibile», enun- 
tind, astfel, intenţia de a formula si demonstra 
ipoteze asupra sensurilor vii ale fenomenului 
artistic. Vor fi desfăşurări de imagini, susținute 
prin texte, schitind — publicistic — un mod de 
organizare a expoziţiei în jurul unei idei critice. 


ANATOL MÂNDRESCU 


EXPOZIŢII POSIBILE 


VITALITATEA 
PICTURII 


prezintă ANATOL MÂNDRESCU 


uni dintr-o municipală bucu- 


АТЕВ Această expoziție are aerul ипе! fracpi 
Saga ZO anumite valori ale picturii? 


rogteand de pictură, гері să afirmaţi, prin selecţie, 


A. MÂNDRESCU: Această afirmație e doar instrumentală, nu 
tinde să demonstreze existenţa unor pictori de valoare, dar valoa- 
rea, categorial, e implicită, Valorile individuale sînt materia demon- 
stratiel, obiectul ei îl constituie ideea de valoare а picturii, ca expre- 
sie artistică, în lumea contemporană. Am ales citeva exemplare 
care să ilustreze o concepție critică despre pictură, o ipoteză despre 
motivația și sensul picturii, astăzi. Evident, demonstrația se poate 
face doar prin lucrări pe care le socotesc de mare vitalitate estetică, 
pentru că tocmai acestă vitalitate este dovada necesității, încă, a 


picturii. 


REP. Vă referiti la contextul mondial al artei in care artiștii nu mai pot fi 
împărțiți, după tehnici sau genuri, în pictori, sculptori etc. ? 


A.M. Desigur, este un aspect important, dar nu esenţial al con- 
textului; faptul apare ca o consecință sau o reflectare a schimbări- 
lor istorice produse în cîmpul artei. Afirmarea vitalitätii picturii 
în cultura românească actuală o raportez însă la situația acestui 
mod al expresiei artistice pe plan internațional, anume la declinul 
sau negarea lui, depinde de cercul cultural, de diferiţi factori. 
La noi, pictura este o specie vie, și, întrucit tine de istorie, este 
chiar un moment actual de istorie a gîndirii, a sensibilităţii, a vizi- 
unii asupra lumii. De fapt, programul expoziției mele are un 
caracter mai complex, presupune o discuție mai amplă. Încerc 
totuși o formulare concisă: a selecta opere, cu valoare de referință, 
prin care pictura se manifestă ca specie vie și a pune astfel în lumină 
o problemă de bază a epocii contemporane: necesitatea și posi- 
bilitatea unei culturi a sensibilităţii, șansa de continuitate a tra- 
ditiei artistice umaniste. În măsura in care am izbutit să aleg si 
să « expun» lucrări reprezentative, pot demonstra că în pictură 
au avut loc, la noi, transformări decisive care indică deopotrivă 
permanenta valorilor «expresie», « sensibilitate», «poezie» și 
o nouă concepție despre pictură, în termenii elaborărilor funda- 
mentale ale artei moderne. 


REP. Argumentul dv. presupune admis că « pictura », tabloul, care e o realitate 
de ordinul tehnicii artistice şi a intrat în istorie ca invenţie a unor materiale 
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si instrumente de creaţie a imaginii, a ajuns, prin opoziție cu noi tehnici, la 
un stadiu nou de semnificaţie. Cum l-aţi caracteriza? 

A.M. Pictura nu a însemnat întotdeauna «tablou de șevalet»; 
destinul acestuia e legat în mare măsură de istoria societăţii bur- 
gheze și bineînțeles de o anume tehnică picturală, dar cu aceiaşi 
«termeni» s-a pictat în concepții și viziuni diferite, au servit şcoli 
istorice și în cele din urmă « revoluții» estetice. În secolul XX 
pictura a trecut însă treptat de la condiţia « tablou de șevalet» — 
fragment de lume, la aceea de ecran — cîmp de forțe al limbaju- 
lui, care exprimă o atitudine existențială și pune probleme umane 
esențiale. Și-a însușit marile dimensiuni (ale pancartelor, ale artei 
murale), s-a adaptat evoluției tehnicilor artistice, unor noi condiții 
sociale și noilor perspective ale cunoașterii, corespunde unui nou 
tablou al lumii. Evident, oricare tehnică artistică pretinde și apoi 
consolidează un cod formal, sau, reciproc, orice cod formal tine 
într-o măsură importantă de o tehnică, adică de potențialul artistic 
latent în material, în sugestiile lui, în valorificarea resurselor lui 
estetice, Pictura a ajuns, prin decantări seculare, să se perfecționeze 
ca tehnică a sensibilităţii poetice și să se identifice cu limbajul 
acestei sensibilitati. Și, mai departe, acest limbaj a ajuns să se iden- 
tifice sau să devină solidar cu ceea се numim, în acceptie largă, 
cultura de tip umanist, Se pune, acum, o problemă de continuitate 
a acestui mod de expresie în солае marilor transformări ale 
epocii — în structura societăţii, în civ lizatie. Expoziţia urmărește să 
releve continultatea picturii nu prin inerția propriei mișcări — în 
datele tradiției românești — sau prin prelungirea unor curente din 
arta europeană modernă, ci prin capacitățile creativităţii românești 
de a se ridica la conștiința unel necesități istorice, 
REP, S-a dezvoltat deci un sistem de conota 
astăzi putem lua drept constitultă o conve 
consacrat subtilitäfil, Aga se explică oare In 
terlul « rafinării », calitatea care pune In y 
picturii, figurative sau nonfigurative? 
A.M, Calitățile la care vă referlfl sint evidente si 
саџе, Dar această continuitate a sensibilităţii pictural 
alt cadru problematic, Veacul nostru se caracteri 
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proces de constituire a unui nou echilibru ecologic al limbajelor artis- 
tice, al sistemelor de comunicare, ca atare și printr-o redefinire a 
situației picturii. În deceniul 60—70, aici, la noi, pictura a tras con- 
cluzii ce se impuneau obiectiv și acele concluzii au orientat creati- 
vitatea către un nou tip structural al imaginii (figurative) și spre 
formalizările simbolice. Dihotomiile real-imaginar, abstract-concret 
au fost depășite prin soluții de sinteză. lar acest fenomen al gîndirii 
artistice este solidar cu direcțiile contemporane ale cunoașterii. 

E clar că abstractismul secolului XX poate fi considerat, în mod 
obiectiv, drept forma istorică a aceluiași spirit abstractiv care s-a 
manifestat totdeauna în artă, în cea egipteană —unde figuratia evoca 
lumea de după moarte, deci lumea de dincolo de simţuri, în arta 
greacă — unde simbolistica formula un ideal de umanitate, o armonie 
abstractă, în Renaștere, ai cărei întemeietori și mari protagoniști 
au fost artisti-geometri. Aceste trimiteri la sensurile abstracte ale 
artei figurative sint azi locuri comune din istoriografia artei, le 
pomenesc aici doar spre a aminti că sintem datori să privim 
arta ca fenomen istoric și să găsim corelatia care există, în orice 
moment al ei, între conștiința de sine a umanității și limbaje. 
Momentul actual al picturii are loc într-un context al stergerii 
granițelor dintre real și posibil; gindirea și-a însușit, prin știință, 
categoriile probabilității, transformării continui a posibilului 
în real, În artă, de la programatica desființare a antinomiei real- 
imaginar pe care a adus-o suprarealismul, prin doctrina lui Breton, 
de la primele manifestări ale artei abstracte, s-a instaurat gindirea 
de tip probabilist, Într-o măsură, relativizările și iconoclastiile din 
ultima jumătate de veac exprimă efortul artei de a se pune de 
acord cu această conștiință a problemei posibilităţii, în cadrul 
general al problemei cunoașterii. Însuși acest proces e temă ab- 


stractă, adică de ordinul conştiinţei, care pune în alt mod raportul 
între figurativ și nonfigurativ. 


REP. Această situație poate defini stadiul picturii românești ? 


A.M. Subliniez că ageda a intrat la noi în circulația culturală 
mult după ce a fost depășită, în lume, faza ei de afirmare progra- 
matică și ulterior de expansiune, S-a integrat, organic, în cali- 
{Ше permanente ale limbajului pictural românesc și nu a devenit 
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fnalitato pragramatiel, Evoluţia actuală a picturii e marcată de 
a state în care întră bagajul ewmediului picturii noastre, cu 
datele мі de spiritualitate si cu alfabetul lui vizual, în care intra, 
de asemenea, masajul celor mai înalte expresii ale limbajului pic 
tură moderne românesti, cel palladian în primul rînd. Dar această 
sinteză beneficiará de experiența artei abstracte pe planul poten- 
statului expresiv, în felul si în măsura în care, de pildă, materialis- 
mul dialectic a beneficiat de bogatul patrimoniu de logică formală 
si dialectică elaborat de marile sisteme ale idealismului filozofic. 
Limbajul picturii noastre contemporane sa desprins de pitoresc 
si, ta ultimă instanță, de primatul realității empirice, pentru а 
ajunge la o balantá echilibrată a principiului realității si a princi- 
ма creativității, Ceea се înseamnă са proiectează comunicarea 
want mod de a privi lumea, nu descrierea lumii, 

Formele abstractive din pictura românească actuală nu au sensul 
ideologie propriu unora din formele abstractionismului istoric — 
negația realității objective, fuga omului înstrăinat de propria-i 
imagine, dezavuarea umanului. Energia estetică a elementelor de 
limbaj abstractiv este de sens pozitiv, iar structura imaginii indică 
tîuncționaliratea conștiinței poetice, $i mi se pare esențial să precizez 
A limbajul picturii româneşti contemporane, cu structurile ei 
зресике — de sinteză — ale imaginii asimilează prezența factorilor 
timbajului signaletie din arta occidentală — dar se delimitează net. 
la acest mod de comunicare funcționează principiul limbajului- 
mesaj si nu principiul limbajului-informatie elementară. 


REP, Daci, tamecritică e expozitiei dv. er fi să demonstrati complexul spiritual 
continut în conditie de Мәде) e picturii româneşti actuale, 


A.M. În selecția foarte restrinsă am încercat sá pun în evidență 
sehimbärile istorica survenite si calitățile de ordinul rafinamentului 
si expresivitäti care fac din această formă istorică а picturii ro- 
mánesti o «tehnică» ideală pentru mesajele poetice; ele descriu 
o arhi semnificativă de la expresia nealterată a sentimentului 
vieţii pînă la expresia inefabilului, de la proiecția fiinţei pina la 
proiecția stării de spirit si organizarea ideală a gîndirii. 

La pictorii pe care îl expun, sinteza real-imaginar, existent-posibil, 
abstracteconoret este însuşi mecanismul creației. Am căutat să 
pun astfel în evidenţă o configurație, existența coerentă a unui 
mod de expresie al conştiinţei poetice, istoriceste constituit si 
justificat. 


SINTEZE 
SI ANALOGII 


PROBLEMA 
LUMINII 


Alături de ceilalți parametri ai formelor expresive, 
lumina şi culoarea au jucat întotdeauna un rol 
important în compunerea plastică. Conditionate 
de obicei una prin cealaltă, lumina şi culoarea 
au contribuit fie la sublinierea formei, fie la estom- 
parea acesteia. În linii generale se poate spune 
că, în timp ce culoarea a întărit conturul formei 
în momentul în care, eliberîndu-se de jocul valori- 
lor, a devenii ton pur sau omogen, strălucirile de 
lumină au tins îndeobşte la negația formei. Acest 
lucru s-a petrecut în clipa în care alcătuirile spa- 
tiale au fost inecate în « medii fluide de iradiere », 
pentru ca ele să se opună, în acest mod, întune- 
ricului. 
De alifel, tensiunea dintre lumină și întuneric — 
tensiune ce-şi are originea într-o ancestrală pozi- 
tie problematică a omului fata de lume — este 
caracteristică pentru orice formă a artei. De aceea 
sintem si indreptatiti de a susține că rădăcinile 
ei se 212 în starea esenţială a fiinţei care se întreabă 
despre temeiurile și rosturile existenţei și despre 
nemărginirea acesteia. Observatia devine evidentă 
de la început; şi anume, din însuși momentul în 
care ne îndreptăm atenţia către vechile texte lite- 
rare ale istoriei umanităţii. 
În perspectivă chaldeo-ebraică, cerul și pămîntul 
nu conţin ideea de bine. Abia în actul de apariţie 
а luminii se relevă conceptul binelui; ceea се 
explică despărţirea cosmogonică a luminii de întu- 
neric. Astfel, ziua va ilustra simbolic puterea fără 
margini a adevärului şi a binelui, în timp се tene- 
brele nopții vor exprima întotdeauna starea nega- 
tivá a acestor virtuți fundamentale ale spiritului 
omenesc. În viziunea hindusă, lumina lăuntrică a 
ființei pare să precumpäneascä asupra aceleia exte- 
rioare a realității. Aceasta reiese din cuvintele 
lui Bhagavat, atunci cînd zeul Krişna, transformat 
în om, fi tälmäceste lui Arjuna ideea priorităţii 
faptei asupra actului de renunțare la ea, Dar tot 
wat este acela care dezvăluie legătura indi- 
solubilă ce subzistă între existenţă și zi. Explicind 
ideia salvării, Krisna arată că, așa după cum între- 
gul existenţei se dizolvă la sosirea nopţii, tot astfel 
renaşte marea mulțime a fiinţelor la venirea zilei, 
Se poate afirma că in aceeași arie tematică sau 
de structură se înscrie și mitul maoric al Inceti- 
nirii drumului soarelui de către Maui, $i în această 
structură mitică se ghiceste dorinţa străveche și 
nesträmutatä a omului de а se prelungi ziua cea 
buna; ziua ajută vieţii și face In așa fel incit, prin 
lumina ei, totul devine mai limpezit și este în stare 
să iare În mentalitatea specifică a lumii 
mahomedane, însăşi activitatea umană este legată 
de prezenţa luminii, În acest sens, focul etern 
aruncă lumina sa asupra lucrurilor și, drept urmare, 
omul poate vedea, Vazind, el fnainteazä câtre stră- 
lucirea luminii şi aceasta Înseamnă înaintare spre 
adevăr și în direcţia clarităţii desâvirşite, Мита! 
atunci cînd se coboară întunericul, ființa umană 
se opreşte, lar oprirea ei este totuna cu о anun- 
tare а neexistenfei, Aici Începe deci neantul și 
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alei se poate bănui începutul suprimării ființei, 
іп gindirea mitică lumina a avut o însemnătate 
atit de mare deoarece s-a știut întotdeauna că 
ea reprezintă o dimensiune fundamentală de exis- 
tent. 51 era natural ca, din acest plan ontologic, 
lumina să fle transpusă la nivelul expresiei artis- 
tice, lar dacă ţinem seama de specificul comporta- 
mentului uman și de felul ierarhic în care el se 
clădește, cu atît mai normal era faptul ca acest 
parametru al formei expresive să intre în compu- 
nerea vizualitatii. Numai că, odată devenind atri- 
but al formei plastice, lumina se dovedeşte a fi 
tratată în moduri deosebite în decursul complica- 
tei istorii a fenomenului artistic. Această diversi- 
tate se definește atît în raport cu diferitele trepte 
ale evoluţiei lumii și ale tehnicii, cît și în funcţie 
de mișcarea spiritualității, 
În acest sens, arta arhaică adoptă o soluţie simplă 
si oarecum apropiată de viziunea mitologică. 
Astfel, în vechile culturi superioare — după expre- 
sia lui Jaspers — lumina este transcendentă faptu- 
lui; ea nu pătrunde în obiect și nu-l transfigureazä. 
Sub acest raport, se poate constata cum, în sub- 
stanta lui, spiritul culturii cretane merge în aceeași 
direcţie. Suprafete relativ mari și plate de lumină 
delimitează riguros conturul făpturilor întunecate. 
Asa ni se înfățișează astăzi ceramica grecească 
arhaică. Aceste făpturi devin umbre nedeslusite 
în interioritatea lor. Ele sînt umbre negre si întru 
totul finite; ca niște semne nediferentiate ele se 
proiectează în oceanul cosmic de lumină. « Umani- 
zarea metaforei plastice » a luminii se petrece în 
marea cultură clasică a vechilor greci. Și din acest 
punct de vedere modalitatea clasică a artei a repre- 
zentat o uimitoare răsturnare de planuri la nivelul 
sensibilităţii estetice. În relaţia extremă dintre 
alb şi negru, dintre lumina pură și umbra concen- 
trată, apar jocurile de valori. Acestea sînt deter- 
minate de gama tranzitiilor de griuri ce se dezvoltă 
între cele două extreme. Și astfel, parcă în felul de 
a vedea al lui Winckelmann, arta clasică va permite 
sinteza armonioasă şi, într-un anumit sens, ideală 
a formei si a luminii. Venind din afară, ‘pentru 
a modela formele, lumina capătă valori diferite 
tocmai în funcţie de acest contact, Este vorba de 
un contact care nu fusese gîndit pînă la capăt mai 
înainte. Dincolo însă de o asemenea relație nouă 
și sugestivă a configurației spațiale cu lumina, forma 
rămîne austeră și dominatoare vreme îndelungată. 
Drept urmare, trebuie să relevăm faptul că René 
Huyghe are perfectă dreptate atunci cînd susține 
că abia în mentalitatea Renașterii s-a produs o 
schimbare radicală în această privință. Potrivit 
vederilor lui Huyghe, opera lui Giotto constituie 
anunţarea unei asemenea modificări de perspectivă. 
La acesta, întreaga compoziţie plastică este situ- 
ată într-o atmosferă în care guvernează multiple 
lumini transparente. Totul este compus în așa fel 
încît direcţiei de unde vine lumina i se opune 
un contur obscur, O astfel de margine întunecată 
este mereu întărită prin valori ce tind către negru, 
Asa se va ajunge la adincirea caracterului de opa- 
citate a zonei extreme de umbră. Dimpotrivă, 
asupra reliefurilor interioare se revine arareori, 
și, în acest chip, se subliniază caracterul de mare 
limpiditate luminoasă a unor astfel de regiuni, 
Consecința unei asemenea metode de tratare sti- 
listică devine certă; forma începe să fle pusă la 
îndoială sub raportul dida ei, în vreme ce 
o lumină clar-obscură și misterioasă inundă peste 
tot, punind stäpinire pe însăși țesătura intimă a 
construcției plastice, 
În viziunea estetică a lul Leonardo da Vinci, ten- 
dinta către o emancipare în spirit înnoitor a lu- 
minil, cu gindul nemárturisit de a se schița o strictă 
punere sub semnul întrebării a GKN clasic 
al hegemoniei absolute a formei, apare și mal evi» 
dentä, La marele artist italian, lumina se « desoli- 
darizează » de formă și tinde să o «dizolve» pe 
aceasta din urmă, Reducind desenul preparatoriu — 
după opinia lui Huyghe == și stergind deci contu- 
rul imaginii, Leonardo da Vinci obţine ceea се 
s-ar putea numi «condensarea valorilor»; lar 
aceasta într-un cimp fluid care îneacă aproape 
totul, În această brumă originară, forma devine 
ea Însăși tranzlentá și oarecum fantomatică, pler- 
zindu-și soliditatea, Un ritual poetic misterios stă 
parcă, In permanenţă, în spatele imaginii, lar uni» 
Versul plastic astfel stapinit de о indeclale sobră 
gl tainică In tratarea amänuntulul, se transformă, 


pe negindite, într-un orizont nou al marilor inte- 
rogatil privitoare la lume *. 

Este evident faptul că în temeiurile mai adinci 
ale acestei tehnici stă o anumită atitudine зри 
tuală ce va caracteriza o întreagă epocă. Această 
atitudine estetică, pe care Huyghe n-o surprinde 
în toată amploarea ei, va defini, de aici înainte, 
însăși desfășurarea artei romantice, Vorbim așadar 
de acea modalitate de existenţă a artei, care începe — 
după expresia lui Hegel — odată cu Renașterea 
şi durează pină în a doua jumătate a secolului 
trecut. Apare clară observaţia că în cuprinsul 
acestei a treia virste de manifestare a fenomenului 
artistic (după arta simbolică şi în urma aceleia 
clasice) dezvăluim prezența unor tendinţe estetice 
de «întoarcere » si de «corecție» a drumului 
principal. Reacţiile « clasice » și « neo-clasice », 
ca și acelea naturaliste, sînt o dovadă în acest sens, 
Dar, marea viziune romantică constituie o reali- 
tate în tot acest timp. Structura de bază a spiritu- 
lui romantic o ghicim într-o operă cum este aceea 
a lui Leonardo da Vinci. În locul echilibrului ratio- 
nal clasic cu aspect dominant, se instaurează în 
spiritul uman un gust al ambiguitäfii jocurilor de 
lumină si de penumbra şi o predispozitie neindoiel- 
nică a fanteziei către o concentrare, plină de ten- 
siuni problematice, а subiectivității. Concentrarea 
este întotdeauna urmată de o mărturisire afectivă. 
Mărturisirea se dovedeşte a fi cînd lirică şi abia 
sugerată, cînd nestäpinitä şi pasională, pentru a 
deveni, citeodatá, chiar exteriorizare vehementă. 
Pentru acest motiv putem spune că expresionismul 
reprezintă o continuare, în cultura modernă, a 
atitutinii romantice. Numai că, preponderența ges- 


"tului vehement face din expresionism o formă de 


manifestare stilistică ce se abate de la structura 
esenţială а artei romantice. 

În sfîrșit, se adaugă în însăși substanța atitudinii 
romantice predilectia pentru reverie. Visul devine 
un fel de univers feeric din care se hrăneşte ima- 
ginatia. Aceasta va fi tema de bază a suprarealis- 
mului. Totodată în țesătura viziunii romantice stă 
gîndul nemărturisit — așa cum susține Béguin — 
al primatului poeziei **, 


Sentimentul poetic, împletit cu imaginea unei 
realități aluzive în care precumpäneste lumina 
atmosferică ce triumfă asupra formei, definesc, 
în. fond, modalitatea de exprimare stilistică a 
impresionismului, 

Prelungindu-se deci în arta modernă pe mai multe 
căi, atitudinea romantică îşi demonstrează pro- 
pria ei durabilitate. Ceea ce nu înseamnă însă 
că acest fenomen de transpunere s-ar petrece în 
mod firesc pe toate planurile. Dimpotrivă, pri- 
vind chestiunea tocmai prin optica în care este 
tratată lumina, constatăm diferențele importante 
ce se ivesc. Astfel, constatăm că atit în cuprinsul 
artei fauviste, cît si în expresionismul propriu-zis 
— fie de natură fantastică ***, бе de nuanță «ab- 
Stractă » sau capricioasă — pasiunea interioară si 
trăirea dramatică a contrastelor sînt evidente. 
În schimb, lumina nu este evocată întotdeauna în 
înţelesul ambiguu şi misterios al artei romantice. 
Anumite irizări de vis ale structurii plastice, prin 
intermediul luminii, sînt însă uşor de bănuit. Dar se 
observă si moduri de folosire a luminii pe supra- 
fete nete, lipsite de orice indecizie expresivă. 
Asemenea metode prevestesc tehnicile strict con- 


* Aga cum remarcă pe bună dre 

‚ре bun ptate, René Huyghe, lumina, 
ыы ambiguu în creaţia lui Leonardo da Vinci, SR aproape 
Hist Tonuri veraizalbastre se asociază valorilor de 
МА pa eta Aminind aglrcita şi extrem de gravă. Giorgione 
fac in pas nainte atunci cînd, acceptind fluiditatea ponumbres 
saree sali vează, In mod eliberator, totul, Este limpede că 
«IEE eră mal departe pe acest drum, Descoperind uleiul, 
bed inde colorantul nu în cadrul unor limite determinate 
MIO SE Ak pe suprafaţă, în aşa fel încît imaginile se x mb 
GEO Ry nase într-un mediu de suspensie, Aceasta Înseamnă 
pyaro h Ni ratie a culorii, ceea ce duce gi la un fal de captare 
А condensata » într-un cimp сө se caracterizează prin 
«AR diri) Vibratüle culorii = împletite cu schimbde 
RUE AA ent al luminii — fac ca efectele plastico să se 
GE || sa capete a adincime mal mare, 
(ДЕҢ і ды acestui and ascuns se explica probabil şi faptul 
KARO Қалуған y aproape desavirgita a artei mărturisire 
pe DS e ос ог subiective se deslugeste în marea poezie 
sas Esto Si secolul trecut gi, mal cu seamă, In aceea germană: 
PEOIAK ent NA prin arta fantastica nu înțelegem numai 49 
Ia edn al exprimării artistico stranii şi «ne voite № 
i fond GA oră în mod cu totul discutabil Roger Calllois, 
din punctul AN RU TE d GUA are importanță numai 
Sub raport morfologie, ea GEk e batzeak 
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temporane ale jocurilor de valori și de gradiente 
« structurate » în cîmpuri totale de lumină. Altfel 
stau lucrurile în cazul suprarealismului. Dezvol- 
tînd pe un plan secund și mai adînc tema visului, 
întruchiparea suprarealistă -în artă ilustrează, de 
cele mai multe ori, un fel de tratare ambiguă a 
luminii, insusire ce este caracteristică structurii 
romantice a sensibilităţii. Un aer de vis și de nesi- 
gurantä misterioasă stapineste multe creații supra- 
realiste. Ele se deosebesc, din acest punct de vedere, 
de proiecţiile de vis tradiționale, prin ducerea 
la extrem, către orizonturi stranii sau în « sferele 
inconştientului » a unor atari impulsuri și prin 
răsturnarea neverosimilă a tesäturii logice a ima- 
ginii plastice. 
Ceva mai mult, putem observa faptul că, adeseori, 
operele de factură suprarealistă se pot defini ca 
atare doar prin modul incert și oniric al folosirii 
luminii. Dacă sîntem de acord cu părerea lui Patrick 
Waldberg — opinie potrivit căreia Giorgio de 
Chirico este un precursor imediat al suprarealismu- 
lui — rezultă că arta lui Chirico are trăsături de 
« suprarealitate » tocmai datorită iluminărilor inso- 
lite în care se scufundă obiectele. Acestea sînt 
consistente, de altfel, și foarte rational gindite, 
dar ne apar neverosimile prin lumina inedită care 
ne stă în fata. Aceeași lumină ciudată — venită 
parcă din altă lume, dar și linistitoare în același 
timp — o descoperim în opera lui René Magritte. 
Ea se dezvăluie feeric, ca într-un basm neașteptat, 
la Francis Picabia sau la Miró si se întrevede mai 
stäpinitä la Max Ernst. De o importanţă covirsitoare 
pentru un anumit mod, în întregime schimbat, 
de utilizare a luminii este opera lui Hans Arp. 
În creaţia lui, odată cu separarea tonurilor de 
culoare, lumina începe să capete înfățișări autonome. 
O asemenea despărţire a zonelor de lumină de 
acelea ale umbrei dobindeste înţelesuri specifice 
și cu totul determinate în compoziţia de factură 
serială, Pentru a se ajunge însă aici era necesară 
adoptarea unei concepţii cu adevărat plastice asupra 
ideii de rețea, Este știut că orice rețea — fle line- 
ară, fie planară sau spaţială — presupune existenţa 
unei mulțimi de linii care se asociază, În mod deo- 
sebit sensibilitatea estetică a fost atrasă de rețeaua 
planará, Gradul acestui tip de reţea — și anume, 
în mod obișnuit, 3, 4, 5, sau 6 — este dat de numărul 
de legături ale unui punct cu alte puncte vecine, 
Prin prelungirea lor, asemenea legături alcătuiesc 
structura In « plasă » a rețelei, Este acum limpede 
că dacă, într-o asemenea reţea, se întăresc plastic 
aceste « linii » sau dacă se pun expresiv în evidenţă 
numai anumite porţiuni ale ansamblului dat, obţinem 
un gen bine precizat de compoziţie geometrică 
cu aspect stilistic constructivist sau neoplastic, 
Dacă, Însă, în rețeaua amintită, descriem, de pildă, 
un anume drum printr-un graf corespunzător, 
dobindim o construcţie particulară de natură соп- 
ceptualistă, In sfirgit, faţă de rejeaua respectivă 
putem adopta și o altă atitudine, Pástrind пеў\\г- 
bită « plasa » reţelei și incadrind-o, sintem în măsură 
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de a «umple » ochiurile existente fie cu valori 
de lumină situate între alb și negru — valori plate, 
care nu vibrează, ele putînd fi distincte sau fntre- 
pătrunse — fie cu anumite culori. De asemenea 
avem posibilitatea de a utiliza tonuri cromatice 
gradate, tonuri în care lumina intervine pentru a 
marca zonele de strălucire sau pe acelea de întune- 
care. În consecință compoziţia parcă pulsează; în 
acest caz, construcţia capătă o semnificaţie serială *. 
Concepind obiectul plastic in acest mod, Albers, 
Bill sau Vasarely se situează pe o poziţie funda- 
mental schimbată în raport cu problema luminii. 
Si totuși, chiar şi într-o asemenea modalitate de 
exprimare plastică, funcţia luminii naturale, mar- 
tora la procesul de elaborare, rămîne nealterată. 
Nu aceeași este situația în cazul compozițiilor 
optice de natură electronică, În alternativa acestor 
forme de comunicare artistică, lumina naturală 
este înlocuită prin cea artificială. Un asemenea 
drum este pregătit însă de un gen de compoziţie 
plastică în care lumina naturală-martoră este încă 
menţinută. Vorbim, în această ordine de idei, 
despre o seamă de lucrări cu însușiri optice, în 
care efectele de sclipire si de luminozitate se obțin, 
bunăoară, fie prin suprapunerea de geamuri riglate — 
suprapunere ce conduce la anumite fenomene 
optice de о excelentă transparență — Пе prin 
polizarea unor suprafeţe. Tot în această grupare 
ar intra si compoziţiile fosforescente, precum și 
acelea in care mișcarea unor suprafeţe fata de altele 
produce — ca în unele lucrări ale lui Agam — 
efecte de iluzie optică si de sträluminare. 

Cît priveşte operele electronice propriu-zise se 
poate constata că ele se înscriu în trei tipuri dis- 
tincte de expunere plastică. 

În prima categorie intră lucrările electro-optice 
cu un caracter de stabilitate relativă, Ele pot deveni 
opere de utilitate publică, intrînd în ambient şi 
facind, ca, în timpul nopții, virtuțile lor estetice 
să fe, pe deplin, puse în evidenţă. A doua grupare 
ar cuprinde operele electro-optice cu aspect már- 
turisit variabil, Tehnic vorbind, o asemenea grupare 
ar conţine două moduri distincte de expunere 
estetică, Într-un prim caz, varlatla cinetică a luminii 
este perfect ordonată, Acest efect optic se obţine 
prin intermediul unul sistem codificat de progra- 
mare, sistem care stă în spatele unui ecran sau în 
însăși structura compoziţiei spaţiale. În cazul al 
doilea, Intră în discuție o variaţie relativ capri- 
cloasd, sau o stare căutată de « dezordine » estetică, 
Organizarea structurii este desigur și aici prezentă, 
O asemenea organizare nu conduce însă la Imagini 
finale monoton-ordonate, ci la așezări vizuale ce 
dau Impresla unor nesfirgite pulsafil aleatorii, În 
această subgrupare se înscriu atit moduri de com- 
punere ca acelea ale lui Julio Le Pare și Nicholas 
Schiffer (genuri ale expresiei plastice implicind 


* Subliniom іп această ordine de İdol creaţia serială a lui Heinz 


Маск, Pâcind să «vibreze » sau să pulsoze lumina naturală In 
diferite zone de Intropátrundere gradată a « structurilor » sale, 
artistul obţine imagini plastico « nelinigtite » 
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proiectoare si tuburi miscate), cit si lucrări de 
factură transductivă, cum sîni acelea care transformă 
sunetele din mediul înconjurător în efecte luminoase 
variabile (a se vedea în acest sens creaţia lui Gerhard 
von Graevenitz). Din ultima categorie de opere 
electro-optice fac parte $i compoziţiile cinetice care 
au caracter de spectacol sau de « recital de lumină ». 
Notam, in acest sens, lucrarea Clavilux si spectacolul 
Aspiratii, ambele elaborate de Thomas Wilfred, 
precum și Cantata experimentală a lui Schaffer, ca 
şi recitalurile obţinute cu ajutorul « muziscopu- 
lui » de către acesta din urmă. Nu putem încheia 
o astfel de analiză a problemei luminii, în domeniul 
plastic, fără a aminti şi tendințele actuale de negare 
a acestui atribut esenţial al imaginii artistice. O 
primă tentativă de anulare a parametrului lumină 
al formei o citim în compoziţii ce ilustrează stilul 
« пошти! realism » şi, cu deosebire, acest fapt il 
descoperim în multe din lucrările lui Arman. Dar, 
mai ales, conceptualismul actual este acela care 
suspendă teza luminii. 

După cum se ştie, conceptualismul contemporan — 
spre deosebire de acela originar formulat de Albers 
— reprezintă acea modalitate de exprimare estetică 
care se defineşte prin încercarea de a ilustra stări 
provizorii ale gîndirii sau pure concepte. Aceste 
concepte se concretizează sub înfăţişarea unor 
scheme, a unor diagrame sau în ipostaza unor 
simple proiecte. Astfel de proiecte, încă nedesă- 
virsite, ar urma să trădeze doar mersul mereu 
neîncheiat al inteligenței. Este interesant de a 
remarca faptul cum un asemenea gen de artă a 
izvorit din lumea obiectuală a formelor concrete. 

Şi merită să subliniem observaţia că o lume de 
acest fel este, în cea mai mare măsură, contrarie 
propriei aparente conceptualiste, Putem chiar să 
spunem că artiştii ce preced, într-un anume sens, 

conceptualismul actual sînt chiar Andy Warhol 

şi Roy Lichtenstein*. Astfel, într-o lucrare din anul 

1961 (intitulată Fox trot), Warhol evocă schema 
simplă a pasilor de dans, iar în anul 1962 Lichten- 

stein elaborează un portret ciudat (denumit Por- 

tretul doamnei Cézanne); acesta e tratat ca un con- 

tur elementar prin care străbate o săgeată conven- 

tionalá. Este limpede că, în asemenea lucrări — 

savante de altfel sub raportul stäpinirii sistemului 

de semne si al proporțiilor — lumina nu-și mai 

găseşte nici un rost, 

Tocmai acest aspect al metodei de tratare plastică 

devine discutabil în substanța lui. Pentru că o 

eliminare a parametrilor formei poate duce la o 

neantizare a însăși imaginii, lar dintre aceşti para- 

metri un rol esenţial îl îndeplineşte atributul 


luminii, TITUS MOCANU 


* Са pe un precursor mai vechi al acestei direcţii spirituale, 
11 vom nota pe Oskar Schlammer, Desenele lui din anii 1921 — 
1923 şi anume schiţele referitoare la baletul triadic precum si 
acalea privitoare la descrierea mişcării domului finţă-cos- 
mică » sint semnificative dintr-un atare punct de vedere. 
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Anotimpurile 


= seria celor opt tapiserii — comandă specială pentru Muzeul Țării Crişurilor din 
Oradea — vin să împodobească holul frumosului palat baroc, Deși devenite prin fortalucrurilor 
diese de muzeu, tapiseriile își vor îndeplini în același timp funcția originară, aceea de a 
nvesminta pereții, împrumutindu-le somptuozitate si căldură. Dacă a arhitectura 
inseamnă a pune în ordine și dacă arhitectura transmite ordinea gîndirii (Le Corbusier), 
integrarea tapiseriel, acest « mural» al timpurilor moderne, într-o anumită ordine arhi- 
tecturală asigură artistului libertatea de a crea și de a-și valorifica opera. Problema fun- 
damentală a fost aceea de a realiza o operă modernă și originală, dar determinată de ra- 
portarea la un spațiu și la un stil arhitectural dat. Este meritul Mariei Mihalache 
Blendea de a fi conceput în acest sens ansamblul si de a fi urmărit integritatea concep- 
Hel, pînă la detalii, pe întreg parcursul procesului — de la fazele de proiectare, la fazele 
de execuție, Soluția problemei depindea de înțelegerea caracterului baroc și de 
capacitatea artistei de a-i da o interpretare originală, autentică, personală. Concepţia 
autoarei a exclus, de la început, imitarea ori calchierea tapiseriei baroce. d 
acordul cu stilul arhitectural, 
Materializarea acestei opțiuni s-a efectuat pe tărimul sugestiei, deopotrivă r 
tema imaginilor, anotimpurile, cît si la tema ambianţei 
în acest dublu scop: culoarea. Paleta Mariei 
te; una de albastru-gri, cealaltă de galben-or 
echilibrul cromatic, orientindu-se altern 
imaginea în ansamblul ei, corespunzător 
forma, constituită în semn, Semnele 
plementarä, sînt elemente decorative stimulate de tehnica țesutului 
obirsia în motivul ornamental popular românesc, uneori în 


şi indică Impulsul energiilor într-o ordine cosmică în continuă devenire. Dispuse pe principiul 
generos al alternantel fără teguli rigide, ele se înlänțule într-o plină de fantezie sarabandă 
Gio Structurată pe axe (și nu pe centre), ca în tapiseria medievală, si nelimitată de 
ats url | ea In tapiseria lui Lurgat ori, la nol, în aceea a Aureliei Ghiatá, care elimina 
agoser ant Е ar ў 4 ‘nis A 4 % | lei 
N | с N narul scoarței populare de unde pornise Singurul cadru natural al tapiseriei 
à ziti a қ і | 
dk dat de arhitec tură, Compoziția nu distr uge suprafața plană a peretelui, ci o exaltă. 
ehnica Însăși a tapiseriel MI materialul asigură posibilitatea de a modula suprafața, vi- 
brafla culorii jucind un rol important pentru apariția mesajului poetic. În principal, e 
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аг şi-a propus 


‘aportatä la 
date, Primul element utilizat 
Mihalache Blendea se bazează pe două ten- 
ап). Între acești doi termeni se desfășoară 
ativ spre unul sau celălalt pol, încălzind sau răcind 
succesiunii anotimpurilor, Al 


doilea element: 
‚ care capătă semnificație doar în 


relația lor com- 
ce par a-și avea 
modelul acestuia din natură — 


utilizată modularea prin divizare — mai ales ton în ton, dar și întrepătrunderea gamelor 
cromatice — iar în unele cazuri se poate vorbi de modulare prin combinații de tip grafic 
(conture, hașuri etc.) ceea ce sporește posibilitățile de a supune întreaga suprafață 
unei stări de vibraţie continuă, 

Pe acest cîmp sensibil vibrat (culoare, material, tehnică de țesut), distrugîndu-i calmul 
repetitiei orizontale, în opoziție cu aceasta, se înfiripă intenţia formei rotunde care, deși 
prezentă în fiecare din cele opt tapiserii, nu se realizează categoric niciodată, aspirația 
fiind întreruptă de drepte orizontale, verticale, diagonale, de unde apare apoi o varie- 
tate de curbe unduioase ori frînte în unghiuri. Sîntem în situația unei continue deveniri, 


С 

ceea a basmului cosmic, aceea — cum аг fi spus Giulio Carlo Argan -- а energiilor се 
preced constituirea materiei, a forțelor ce tind să devină forme, o stare genetică, ele- 
mentară și deci autentică și vitală a realităţii, 


Anotimpurile — care pun într-o lumină nouă datele unui profil cunoscut din lucrări an- 
terioare de tapiserie $1 pictură (ne aducem aminte de expoziția personală a artistei de 
la galeriile Simeza) — înseamnă pentru Maria Mihalache Mendea afirmarea deplinei sale 
тайгі. 

În același timp, constituie о experiență meritorie în viața noastră artistică, Conform соп- 
tractului încheiat, autoarei proiectelor 1-а revenit obligația de a transpune două dintre ele, 
transpunerea celorlalte proiecte revenind unor artiste decoratoare de talent, de prestigiu 
si cu experiență! Ileana Balotä, Graziella Stoichiţă, Ariana Nicodim, Zizi Frențiu si Eva 
JArsan, În cadrul bine fixat al prolectelor ridicate de Marla Mihalache Blendea la scara 
1/1, transpunerea fiind categoric altceva decit o simplă execuţie s-a transformat în inter- 
pretare personală, Consensul unanim privind proiectele, litera și spiritul lor, a ținut treaz 
efortul pentru nestirbita unitate a ansamblului, Cu toate acestea, și faptul e cît se poate 
de firesc, la o lectură atentă și repetată a fiecărei taplseril-anotimp, se disting unele 
trăsături specifice personalității artistelor == să amintim doar predilectia Ilenei Balotă 
pentru expresivitatea contrastului cromatic net, 

Ми ştiu dacă acțiunea poate fi repetată în termeni similari, Prin reușita ei exemplară, 
însă, a demonstrat eficiența creaţiei în colectiv: tapiseria aceasta este, de fapt, о 


simfonie, HORIA HORSIA 


VGITIHD Oqyvna3 


In epoca noasträ, tehnico-industrială, opera spaniolului Eduardo Chillida impre- 
maneară profund prin caracterul nemijlocit al confruntárii = atit pe planul 
meşterugului, cit pi în dimensiune spirituală — cu metalul ca materie іп stare 
originară. Posibilitätile de expresie artistică pe care le oferă un asemenea mates 
rial sînt tatonate ṣi redescoperite ма în mod cu totul direct de un veritabil 
a artifer У, 

Totodată, același Chillida, care în ipostază de fAurar este moștenitorul unei 
experiente milenare acumulate în ţinutul său de baştină din nordul Spaniei, 
pătrunde cu siguranta neabitutá a instinctului în miezul uneia dintre chesti- 
unie esențiale pentru actualitate: problema spaţiului, Căci, în ultimă instanţă, 
Chillida acponează asupra бегиш! pentru a face din el un instrument cu multiple 
posibilitan Ge cuprindere în structurarea spațiului. Uneori, asistăm la stră- 
pungerea fulgerătoare a spațiului, îl vedem traversat orizontal de fringerea 
spasmich а unor benzi de fier acut profilate. Alteori, spațiul е străbătut de 
gratii sau încleștat de o cuprindere са de gheare. Înaintea ochilor noștri se 
desfaşoară о gestică durà, agresivă, care devine, printr-o supremă concentrare 
у © maxim economie a mijloacelor de expresie artistică, compoziţie unitară. 
Incovoiata apucare sau fringerea abruptă a unei mişcări, ce poate fi urmărită 
în Ges@şurarea ei temporală precisă, porneşte dintr-un punct de sprijin ce 
atinge doar ușor postamentul, astfel că întregul nu ne mai apare în lumina unei 
Tb statice 


Nascut la San Sebastian, Chillida urmează studii de arhitectură la Madrid, pentru 

a deveni, în 1947, sculptor şi a relua astfel cu mijloace complet schimbate acel 

У dialog cu spațiul pe care-l începuse mai întii în domeniul arhitecturii, El scrie: 
«Aceste Probleme de shotiu au ținut dintotdeauna de domeniul arhitectului: dar 
în orhhectură spaide sint definite prin suprafețe, odicd tridimensionalul e definit 
prin bidimensional, În cazul meu, ca sculptor, tridimensionalul e definit prin tridi- 
mensiono! și cele două ionsombluri de spațiu — care ar putea fi numite nega- 
Ertze у pozitw-plinul — sînt într-o corelație strinsă, aș spune chior In dialog». 
În arta tu: Chillida lipsesc си desävirsire aluziile la figurativ în alcătuirea moti- 
ului $ specificärile în direcția unor relaţii umane, care la Gonzales apar cu 
© Er tentă umoristică. În opera lui omenescul se reduce la insufletirea 
poetică a materiei anonime pe care е! о face să vibreze ritmic, în dialog cu 
раты. Aici expresia spațială nu se mai naște, ca la Gonzales, din gestica — proli- 
fering tamastic — unui « personaj » abstractizat, Chillida lasă metalul «săl- 
| Бали» să cinte liber şi direct. Formele sale nu cunosc domesticirea arhitecturală, 
| Ми nu clädeste. El creează cu adevărat. Îşi circumscrie emotionantele 
constructi spatiale actionind în mod dur şi îndrăzneț asupra materialului: iar 
privitorul participă şi el la efortul de îmblinzitor depus de acest fierar, simultan 
со fazele се se succed în procesul de desävirsire al operei, Efectul de netezime, 
periecţiunea briliantă de ordin tehnic, care n-ar putea fi decit urmarea unei 
_ рте mari соспиљу a materialului, toate acestea lipsesc cu desävirsire din opera 
há Chillida. Gestica precisă şi neconciliantă a materiei refractare ce îşi relevă 
` фтенулама în spațiu, рПрітб şi zvicnind ca flacăra şi vintul, rămîne mereu 
acută, Trecut prin foc, supus loviturilor de ciocan pe nicovală și îndoit cu cleşti, 
metalul trebuie să transmită în permanenţă confruntarea sa vitală cu aceste acti- 
uni transformatoare. Garcia Lorca scrie: « Spania este tara contururilor exacte... 
totul se profileazé şi se delimitează aici cu pregnanţă », De o asemenea factură 

у: pele și duritatea, caracterul dramatic originar, care domină arta lui Chillida. 
E $i ва, са şi limba, ca şi Cintecele Spaniei, ne apropie de ceea ce poetul numeşte 
E acele pläsmuiri melancolice, pline de un stra. 
месі) mister », Dar formele lui Chillida menţin treze în inconştient şi multiplele 
asociaţii pe care ni le sugerează fierul, Simtim agresiunea táioasa, Impungätoare 
A l, cruzimea sa sălbatecă gi In acelaşi timp bânuim In formele sale exis. 
„Menta latentă a forțelor care slujesc in mod рарліс, care secole de-a rindul au 
fost active ale construcției. Сва și grapa, plugul sau coasa sint 
irile lui Chillida, lar dincolo de toate acestea. metalul 
în el © muzică tăcută, musica calloda, sonoritatea sa 
formei sale de clopot ne-au fost vestite secole de-a rindul 
spaimele. 


риту ге sale, Chillida nu evocă numai amintirile 
j el infrățeşie feri cu forțele cosmice, сы focul trang. 
955), cu aerul în care noile forme ін înaltă strălucirea 
56), Diäzuinie spre ceruri, ca izbucnirea unei catedrale, e evo. 
м ‘compozitia e determinată de sulițe ascuţite 

| 10 acela timp de cantileno ce urcă vertical, Întregul 
viziunea spaţială diberá 4 unui sculptor, Cera ce e 
‹ # lui Chillida ni se impune су ingly 

„Și acută a unui material care se articulează 
IL A rangul sapresiei poetice de sing 


тоннан, 


- br: z% EE С 


dar EEE 


stătătoare, purtind mesajul cu care artistul l-a investit, imprimindu»! BE 
о puternică încărcătură de dinamism, emotional, Astfel, іп cazul acelor 
plăsmuiri plastice care ne arată fierul cutremurindu-se (Tremblements de fer), zau- 
duirea declangatoare pare să corespundă înseși vibratiilor noastre psihice. [.. ] 
Prin prelucrarea meșteșugărească individuală ce i se aplică și prin permanentul 
contact cu personalitatea creatoare, materialul se sustrage definitiv ideii = 
asamblare din piese gata făcute. [...] Avem mereu impresia că dramatica forță 
eruptivă a materiei a fost captată și disciplinată în ultimul moment de puterile 
artistice ordonatoare. 

După ciclul Rumor de limites (1956—1958), ale cărui figuri sint articulate cu preg- 
nantä și se desfășoară în mișcări orizontale frinte abrupt deasupra solului sau 
unduitoare, variatiunile pe tema Enclume de réve (1954—1963), urmărite de 
artist aproape pind astăzi, impun, prin comasările și inclestärile lor înalte, 
ce par trunchiuri indesate, fisnesc, mai intii degajat, apoi tot ma des 
şi mai precipitat, gesturi de apucare a spațiului. Din 1954 și pină astăzi 
asistăm la această vehementă confruntare, care se prezintă în cele mai diferite 
nuanţe: de la jocul subtil ca de plantă aeriană al fierului ce se räsfirä în văzduh 
şi pind la încleștarea teribilă ce caută să pătrundă si să concentreze spaţiul. 
În cele din urmă, compoziţiile capătă caracter de circumscriere, de stringere 
concentrică: plasate pe postamentele lor de lemn sau de granit. ele închid 
golul in sine ca ре o comoară ascunsă, саш тд în același timp, prin largi curbe 
solare, contact cu spațiul cosmic. Put all space in a nutshell *. În acest sens, ansam- 
blul de forme s-a dezvoltat în direcţia unei concentrări esentializante, aşa cum 
ne demonstrează variatiunile ultimului ciclu numit Modulation de l'Espace (1963— 
1964). Tocmai permanenta legătură cu forțele naturii (caracteristică arte; lui 
Chillida) il face pe sculptor să viseze de ani de zile la realizarea unor opere con- 
cepute, în conformitate cu spiritul spaniol, direct pentru jocul si lupta cu aceste 
forte. Astfel, el imaginează un Peigne de vent, o operă de proporții monumen- 
tale, al cărei model a fost conceput în mai multe variante încă din 1959. Pentru 
Chillida nu numai dinamismul pare să fie interesant, ci în primul rind accesul 
la acele misterioase zone interioare ale spaţiului, cărora le conferă semnificația 
de origine și rezultat al întregii desfäsuräri spatiale în volum. LEZO 

În ultimele lucrări sculptorul spaniol manifestă un interes crescind pentru sesi- 
zarea acestui focar spatial interior, a acelei surse de energie ce alimentează orice 
tensiune între plin și gol. La Chillida trăim această căutare ca o încercuire. avind 
semnificaţia de a orchestra, pe un cimp de acțiune redus la maximum, conto- 
pirea, în ultimă instanţă, a formei cu spaţiul. Cu toate că operele sale au de 
obicei proporţii destul de reduse, Chillida realizează, prin puterea ce expresie 

şi Insufletirea, din adînc, a întregului, gestul monumental. Teas] 

Artistul se simte mereu chemat să domesticească materia refractară şi să mențină 
In acelaşi timp energiile intrinseci ale acesteia, pentru a le preschimba, 
prin formarea și întinderea unui Spațiu consistent, în expresie sculpturalä 

În această direcţie duce, urcind pieptis, drumul lui Chillida. Brâncuşi, care, 
după cum declarä artistul, constituie pentru el pilda cea mai înaltă. (în mod 
Surprinzător nu Gonzales, de care îl apropie mai mult tradiția şi materialul 
folosit), Brâncuși desigur că l-a confirmat pe Chillida în convingerile sale privind 
etica mestesugului artistic și i-a întărit conştiinţa apartenen 
stilistic mediteranean, oarecum comun. 

Intocmai ca şi în tratarea fierului, Chillida tinde să respecte, 
materialului, 


ter la un spațiu 


de la Galizia din nord-vestul Spaniel), 
Care dispune sculptorul ca artist și meşte. 


Cu toste că e la mod fundamental Jeterminat de 
bajul artistic al lui Chillida este cel al 
se înrudeşte cu gestica elementară а 
presus de toate însă cu sistemul de 


propria-i personalitate, lim- 
epocii sale, Prin acest limbaj, Sculptura lui 
чаш Franz Kline sau Pierre Saulages, mai 


fi al Campatriatului său 


$ În opera 
E varba de | Ц en ko 

. ceza și profunzimea misti 
56 se afirmà de la Zurbaran pind la jus aceeași GEO 
Pari diferite la marele torent al 


CAROLA GIEDION WELCKER ** 


În româneşte de Elisabeta Axman-Mocanu 


Wen 1410, 


ДЕСІ 


da epoca noastră, tehnico-industrialà, opera spaniolului Eduardo Chillida impre- 
erezi profend prin caracterul nemijlocit al confruntării — atit pe planul 
at şi în dimensiune spirituală — cu metalul ca materie în stare 


e expresie artistică pe care le oferă un asemenea mate- 
t de un veritabil 


тейеш ои, 
ог УЗАТУ, Posibilităţile д 
Hal gen tatonate si redescoperite aici în mod cu totul direc 
Lara n 

Serra, acelaşi Chillida, care în ipostază de furar este moștenitorul unei 
experienta milanare acumulate în ţinutul său de baștină din nordul Spaniei, 
zătrunde cu Siguranţa neabătută a instinctului în miezul uneia dintre chesti- 
une esențiale pentru actualitate: problema spaţiului, Căci, în ultimă instanţă, 
CSS acționează asupra fierului pentru a face din el un instrument cu multiple 
RSS Ge cuprindere în structurarea spațiului. Uneori, asistăm la stră- 
eurrez fulgerătoare a spațiului, îl vedem traversat orizontal de fringerea 
casnică a unor benzi de бег acut profilate. Alteori, spaţiul e străbătut de 
ga sau Indestat де o cuprindere са de gheare. Înaintea ochilor noștri se 
Sur o gestică dură, agresivă, care devine, printr-o supremă concentrare 
= © maximi sconomie a mijloacelor de expresie artistică, compoziţie unitară- 
Tncovoiata apucare sau fringerea abruptă a unei mișcări, ce poate fi urmărită 
> desiSsurarea si temporală precisă, pornește dintr-un punct de sprijin ce 
age daar usor postamentul, astfel că întregul nu ne mai apare în lumina unei 


пат state. 
Născut la San Sebastian, Chillida urmează studii de arhitectură la Madrid, pentru 
2 deveni, în 1847, sculptor şi a relua astfel cu mijloace complet schimbate acel 
Gialog cu spaţiul pe care-l începuse mai intii în domeniul arhitecturii. El scrie: 
qA probleme de patil ou ţinut dintotdeauna de domeniul arhitectului; dar 
în ohraa sanie snt definita prin suprafeţe, adică tridimensionalul e definit 
“pein bidimersiono!. În cazul meu, ca sculptor, tridimensionalul e definit prin tridi- 
mesma şi cele două ‘onsambluri de spațiu — care ar putea fi numite nega- 
Tiv-solul şi poritiv-plinul — sint într-o corelotie strinsä, as spune chiar în dialog». 
în arta lui Chillida lipsesc cu desávirsire aluziile la figurativ în alcătuirea moti- 
volui şi sperificările în direcţia unor relaţii umane, саге la Gonzales apar cu 
© оста tentă umoristică. În opera lui omenescul se reduce la insufletirea 
poetică г manei anonime pe саге el o face să vibreze ritmic, în dialog cu 
spatiul. Aici expresia spaţială nu se mai naște, ca la Gonzales, din gestica — proli- 
fering fantastic — unui «personaj» abstractizat. Chillida lasă metalul « sal- 
Setic > să dnte liber si direct. Formele sale nu cunosc domesticirea arhitecturală. 
Amistul mu clädeste. El creează cu adevărat, Își circumscrie emotionantele 
construcții spațiale ectionind in mod dur și îndrăzneţ asupra materialului; iar 
privitorul participă şi el la efortul de îmblinzitor depus de acest fierar, simultan 
cu Sele ce se succed în procesul де desávirsire al operei. Efectul de netezime, 
perieciiunea briliantă de ordin tehnic, care n-ar putea fi decit urmarea unei 
| prez mari Gocilitéti а materialului, toate acestea lipsesc cu desävirsire din opera 
tei Chilida Gestica precisă și neconciliantá a materiei refractare се își relevă 
0 agresivita în spaţiu, pilpiind și zvicnind ca flacăra si vintul, rămîne mereu 
acută. Trecut prin foc, supus loviturilor de ciocan ре nicovalá și îndoit cu clești, 
metalul trebuie să transmită în permanenţă confruntarea sa vitală cu aceste acti- 
uni transiormatoare. Garcia Lorca scrie: « Spania este tara contururilor exacte... 
votul se profilează si se delimitează aici си pregnantä ». De o asemenea factură 
este si duritatea, caracterul dramatic originar, care domină arta lui Chillida. 
Si ea, ca şi limba, ca și cintecele Spaniei, ne apropie de ceea ce poetul numește 
«zcele ritmuri surprinzătoare, acele plăsmuiri melancolice, pline de un strä- 
vechi mister ». Dar formele lui Chillida menţin treze în inconştient și multiplele 
asociații pe care ni le sugerează fierul, Simtim agresiunea tăioasă, împungătoare 
a metalului, cruzimea sa sălbatecă și în același timp bănuim în formele sale exis- 
тела latentă a forțelor care slujesc în mod pașnic, care secole de-a rindul au 
fost active ca instrumente ale construcţiei, Căci și grapa, plugul sau coasa sînt 
mereu prezente în plasmuirile lui Chillida, lar dincolo de toate acestea, metalul 
dur mai poartă închisă în el o muzică tăcută, musica callada, sonoritatea sa 
latentă, căci din golul formei sale de clopot ne-au fost vestite secole de-a rindul 
ceasurile, sărbătorile, bucuriile gi spaimele, 
Dar prin acest material și prin pläsmuirile sale, Chillida nu evocă numai amintirile 
și experiențele umanităţii; el Infrajeste Пеги! cu forțele cosmice, cu focul trans- 
formator (Eloge du feu, 1955), си aerul în care noile forme își înalță strălucirea 
de l'air, 1956), Näzuinta spre ceruri, ca izbucnirea unei catedrale, e evo 
aici cu mijloace pur sculpturale; compoziţia e determinată de sulițe ascu ite 
străpung văzduhul şi In același timp de cantilene ce urcă vertical, A ul 
Intotde: născut din viziunea spaţială liberă a unui sculptor, Ceea 4 e 
ins fundamental pentru arta de fáurar a lul Chillida ni se impune cu insis- 
А pr prezența permanentă și acută a unui material caro se articulează 
propriei sale substanțe, ridicindu-se la rangul expresiei poetice de sine 


(р. 16, 17) 


3, În jurul vidului IV 
4, In jurul vidului 11 


t, imprimindu-i totodată 


1 j i -a 1 ti 
tind mesajul cu care artistul l-a inves 
seal e AA în cazul acelor 


ernică încărcătură de dinamism. emoţional. Astfel, 
Sema plastice care ne arata fierul cutremurindu-se (Tremblements de fer), zgu- 
duirea declanșatoare pare să corespundă înseși vibratiilor Geode psihice. [.. 4 
Prin prelucrarea meșteșugărească individuală ce i se aplică și prin permanentu 
contact cu personalitatea creatoare, materialul se sustrage definitiv ideii = 
asamblare din piese gata făcute. [...] Avem mereu impresia că dramatica forță 
eruptivă a materiei a fost captată si disciplinată în ultimul moment de puterile 


artistice ordonatoare. 

După ciclul Rumor de limites (195 
nanta si se desfășoară în mișcări orizon 
unduitoare, variatiunile pe tema Enclume. d 
artist aproape pînă astăzi, impun, prin comasärile și 
ce par trunchiuri îndesate, tisnesc, mai întîi degajat, apoi 
si mai precipitat, gesturi de apucare a spaţiului. Din 1954 și 
asistăm la aceasta vehementă confruntare, care se prezintă în cele mai diferite 
nuanţe: de la jocul subtil ca de plantă aeriană al fierului ce se răsfiră în văzduh 
şi pînă la încleștarea teribilă ce caută să pătrundă și să concentreze spaţiul. 
in cele din urmă, compoziţiile capătă caracter de circumscriere, de strîngere 
concentrică: plasate pe postamentele lor de lemn sau de granit, ele închid 
golul în sine ca pe o comoară ascunsă, căutînd în același timp, prin largi curbe 
solare, contact cu spațiul cosmic. Put all space in a nutshell *. În acest sens, ansam- 
blul de forme s-a dezvoltat în direcția unei concentrări esentializante, asa cum 
ne demonstrează variatiunile ultimului ciclu numit Modulation de l'Espace (1 963— 
1964). Tocmai permanenta legătură cu forțele naturii (caracteristică artei lui 
Chillida) îl face pe sculptor să viseze de ani de zile la realizarea unor opere con- 
cepute, în conformitate cu spiritul spaniol, direct pentru jocul și lupta cu aceste 
forte. Astfel, el imaginează un Peigne de vent, o operă de proporţii monumen- 
tale, al cărei model a fost conceput în mai multe variante încă din 1959. Pentru 
Chillida nu numai dinamismul pare să fie interesant, ci în primul rînd accesul 
la acele misterioase zone interioare ale spaţiului, cărora le conferă semnificația 
de origine și rezultat al întregii desfășurări spatiale în volum. [...] 


6—1958), ale cărui figuri sînt articulate cu preg- 
tale frînte abrupt deasupra solului sau 
e réve (1954—1963), urmárite de 
încleștările lor înalte, 
tot mai des 
pînă astăzi 


În ultimele lucrări sculptorul spaniol manifestă un interes crescînd pentru sesi- 
zarea acestui focar spaţial interior, a acelei surse de energie ce alimentează orice 
tensiune între plin și gol. La Chillida trăim această căutare ca o încercuire, avind 
semnificația de a orchestra, pe un cîmp de acţiune redus la maximum, conto- 
pirea, în ultimă instanță, a formei cu spaţiul. Cu toate că operele sale au de 
obicei proporții destul de reduse, Chillida realizează, prin puterea de expresie 
şi insufletirea, din adînc, a întregului, gestul monumental. [...] 


Ge se simte mereu chemat să domesticească materia refractară si să menţină 
In’ același timp energiile intrinseci ale acesteia, pentru a le preschimba. 
prin formarea si întinderea unui spaţiu consistent, în expresie sculpturalä 
În această direcţie duce, urcînd pieptiș, drumul lui Chillida. Brâncuși, сте. 
după cum declară artistul, constituie pentru el pilda cea mai înaltă (în pS 
surprinzátor nu Gonzales, de care îl apropie mai mult tradiția si materialul 
folosit), Brâncuși desigur că l-a confirmat pe Chillida în convingerile sale privind 
etica meșteșugului artistic şi i-a întărit conştiinţa apartenenţei la un spati 

stilistic mediteranean, oarecum comun. Ga 
Întocmai ca si în tratarea fierului, Chillida tinde să respecte, în ciuda tuturi 

transformărilor, vitalitatea proprie materialului, dirijtndu-i forța de ex $ 
si în cazul grandioaselor compoziții în lemn pe care le creează în die 
imprimîndu-le o gestică largă și precisă: cînd sînt Sugerate izbucnirea şi SO 
tirea în spaţiu a pomului de odinioară, cînd e pus în lumină jocul vi y fork 
latlel, În același timp, însă, orice material, fie el lemn sau dE eria 
imperiul de forte al jocului spatial pe care îl propune o viziune : 
Faptul că în desfășurarea recentă a operei lui Chillida este folo it 
pal Sa granitul (provenind din carierele de la Galizia din ER 
Kuh dd posibilităţilor de care dispune sculptorul ca 
Cu toate că e în mod fundamental de 
bajul artistic al lui Chillida este се! 
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culturii europene, 
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bute à | кв recurentei arklatulul ШІЛІШІІ 
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ji suptarmalisriul cotée din ravernele јетра y materie manê 
mii, Amir, dar їпей generatoare de рит, Aria вртића à prating 6 
punten mir: бетінін orice element сарт de a aminti vrem aparentă 
a ЩЙ ва à ajuns FIN la a déturna liniile și clore de la arate СР 
de (ating in cara, de la сїзїп Mensen, se compiäcenı pradeceori ghi; ва reduce 
lahnica la a inregistra alanur) өргтре organica, In care se traduca sentimentul 
інен al VIAL, ғаға Jari өті de marie. deitzi, grinte-o ingustare AMZ 
hila тт astăzi ln MILANE sale extreme, arta gere a gori orice ҮЛ 
AB EBBA ке 46 "тыя Сато să, arca lertu? cy gînditsa și chiar cu viata 
CANARIA, Мата de vhaut dich casa ce se sihiteash în aceste aspecte, cala 
mal putin arganizata ale picturii, nu wete Gare taema o rath congtiieta а hui, 
[var певана ste 9 altă стени, . 
Gr iii chiar In sinul acestei radicar! progresiva a părții inteligibile sau pur și 
simplu semniticativa à Artel, ce continúa a se регсере o vocaţie dubis și adversă 
entro fermă sau pentru bands escola d 0168 a приз, de exemple, 
ul Ingres, Intors spre frumusete alor mală, romantica lui Delseroia, procis- 
mind dreptul la a prese, Sasalu al dd les прев, Ja fet, In (ада cubierta, билі» 
mul 9) apraslaniarmul, арі, mal recent, În faţa artei aimracte grijulie de geome- 
trle și de acorduri savants de tonuri, paces care se vrea « informală » Ті se re 
(цев, pantry aceasta, la pete vehemente, 
Aceasté dualitate a artei, nu rantradirtorie, cum ar vrea spiritele mediocre, 
și camplementarh, cum au ипек artiştii superiori, a Inceput à fi percepută 
in mad lucid placind de la Poussin, se pares el era In seslisi timp pasionat de 
(ШИ Ideal și da expresia. A fa teorie a и modurilor n, asupra căreia vom 
sani mal departe t, ținea sh Inzestreze pictorul cu « puterea de а induce 
bo Biei th diverse pasiun) э. Tocmai aici este de prerizut pentru 
tablau a ineareslura afectiva camunisabilk. Un clasie încă, și chiar un teoreticlan 
al nee clasictamulul, Pallat de Montalembert, preciza, la începutul secolului at 
biziz În al său Tratat complet da pleturd, a gindire încă confuz degajată, Acest 
Minn Al lui David pare n pregăti calea romantismului, cînd remarcă, ey o rară 


ары کلک‎ 


trundere, ERIN asiatică i 4 nu s-a distins de loc decit mal muttui say mal putinul 
jei vazulul т Gravé REUNA, observa el, căci, fäcind aceasta «s-a vitat pres 
ШШ. placeres metafizică # aarmoniel prin conveniență și prin unitate sau 
acardul inire subiect | combinatin optică ce-l caracterizenz’ » În айға lim | 
[ШШЩ үш al eprell, nel putem Înțalege < pentru al pictura mu ph 
6 armani rites ве апи plasersa ochilor, ax are şi o misiune 
ideile timpului añu: al limitează acest cantinut expresiv la « subiect », 
apal la moderni Putin impartä i саа ce si percape “vies 
aviid sarelna de à face 44 treacă In ¢ sulietul celui care privește tabloul ж, aşa 
sum adaugă el Ілені, mind aproape termenii Іші Poussin, 
Ата apara, În acest caz, ea un limbaj, a cărui definiție se precizează şi Indepăr: 
Галий Aehivecurilé În care ar risca să sa rătăcemcă: un limbaj nu trebule să бе | 
numai purtátarul une) comunicar); al trebuia, pentru а se îm a fi capabil 
iru din mijledenla de cara sa (61018318 o armani şi 9 
euyintul, eind atinge poezis, deka û vrajă din ritmul său și din sonaritaten 
on, dar acelltarul mare știa uza de acmastă reușită, în aparenţă gratuită, pr: 
fice aA traacă mal bine masajul său profund. 


АЙГА, ACEST в ALI a LIMBA) == În artă, de asemenea, limbajul cel mai E in = 
seripilvi ol pavérteste сика ca à văzut artistul зау cues co a conceput: el se măr 
glnegta la raallım. Cu toate acestea, «| poate să devină poetic şi să nu mai falos 
anaseh dacii resursa ale sugestis! pantry a revela comorile vieții interioare, 
limiti, al se schirabă In possis pură şi arhitectura liniilor sale și a culerilor 
ігеішів atunel să Indestulsas delectares apactatorului, Dar acesta este un ei 
Imi In care arta ик In mod dalibarat — și, ap spune, inutil = о parte 
majoră a puterii sale și qu a datariei sale; de altminteri, зе ajunge м 

acl айа! deett In tegrle 


ШАМ) 
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Adon e totdeauna un 


ші limbaj, 


că o artă-limbaj ar trebui în mod fatal să se forţeze a traduce în imagini, printr-un 
fel de mot-d-mot Vizual, idei distincte, asemeni acelora care se exprimă prin 
cuvint si prin condei, à : 
Înainte de toate, arta-limbaj nu dublează nicidecum limbajul cuvintelor; dimpo- 
trivă, еа are rostul de a suplini lacunele sau slăbiciunile Іші. El nu mai poate fi 
această « carte care vorbeşte pe ziduri », pe care o doreau părinții bisericii. 
Noi am ieșit din lungul echivoc care apăsa asupra culturii clasice, de cînd cicero- 
niana Retorică către Herennius enuntase inselätoarea formula «Poema loquens 
pictura; pictura tacitum poema »: « Poemul este o pictură care vorbeşte, precum 
pictura este un poem mut », Nouă secole mai tîrziu, sinodul din Constantinopol 
rămîne fidel aceleiași confuzii, întărită astfel de tradiţia creștină: « Ceea ce 
Biblia ne spune prin cuvint, icoana ne anunţă prin culoare şi ne face prezent ». 
Această confuzie, asa de prejudiciabilă în ce priveşte recunoașterea adevăratului 
rol al artei, a condus, prin reacțiune, timpul nostru la a proscrie orice dimensiune 
semnificativă în imaginea plastică. S-a ignorat în ce măsură cunoașterea limbaju- · 
| lui, a naturii sale, a posibilităţilor sale a evoluat şi ea profund. Bergson, în a sa 
| Încercare asupra datelor imediate ale conștiinței a precizat definitiv limitele acestui 
limbaj verbal considerat odinioară ca singurul şi їп care «cuvîntul cu conture 
| bine definite. . . înmagazinează ceea ce este stabil, comun si, prin urmare, im- 
| personal în impresiile umanităţii ». Urmarea acestui fapt este că « singure acele 
din ideile noastre care ne aparţin mai putin se pot exprima adecvat prin cuvînt », 
Cuvîntul corespunde ideii, саге, ea însăşi, corespunde unei «noțiuni clare și 


colective. Cert, el (cuvîntul) îşi poate depăși limita, dar (în acest caz) devine. 
altul; din acel moment, el devine poezie. Își schimbă cîmpul şi trece atunci în 
domeniul care este tocmai cel al artei. Dar care e acest domeniu? 
аса gîndirea definită şi neutră cheamă cuvintul, creat pentru a-i fi semnul 
echivoc, substanța a ceea ce este trăit, mai fluidă, pe care nu o poate reţine. 
-ег512 sită adaptată consistentului şi solidului, rămîne neatinsă de impact. Ceea ce. 
elaire desemna ca «l'intime du cerveau » reclamă, la rîndul său, să Пе expri- 
tá. La drept vorbind, în Franţa, cel mai clasic dintre secole, al XVII-lea, nu 
sse intr-atita de clasic încît să nu presimtă ceea ce ce lăsa să-i scape propriei 
 rigori intelectuale. El sublinia prezenţa, pentru el încă enigmatică, a lui «пи 
се », căruia un eseist са P. Bouhours i-a consacrat un capitol їп « Convorbirile 
ste si Eugene» apărute іп 1671 și care au cunoscut în grabă mai multe ediţii. 

colul al XVIII-lea, psihologii scoțieni deschideau focul şi puneau sub semnul 
1 i posibilităţile limbajului cuvintelor. David Hume denunța ceea ce аге 
a restrictiv, fiindcă nu poate nimic reţine, nici traduce din ceea ce nu are 
antá socială. Cum sufletul individual începea atunci a se neliniști de propria 
{2 si de drepturile sale, Hume se îndoia de aptitudinea limbajului de a-l 
în adevărata sa natură, căci el îl constrînge să se supună la o măsură unitară. 
| ar ajunge el să se exprime? « Ne-ar fi imposibil . ., să ne comunicám uni, 
a sentimentele, dacă nu am corecta aparențele momentane ale lucrurilor » 
că nu le despuiem de ceea ce face caracterul lor unic în momentul în 
“percepem, «si dacă nu ne-am neglija situaţia noastră prezentă », adică 
ra noastră particulară şi individuală de a le simţi, 
ine secolului al XIX-lea revelaţia că acest limbaj al sufletului în care nu credea 
nea, de drept, arta. Nu e nevoie să așteptăm Estetica come sclenza 
е е linguistica generale a Іші Benedetto Croce; el n-a fost primul 
Giz їл artă, graţie demersului el mal mult vital decît intelectual 

sale de expresie intuitivă, o întoarcere la forma cea mal directă a 
uccedind secolului al XVIII-lea și Іші Jean Jacques Rousseau, 
(а repus în onoare sensibilitatea sa naturală, ne-educatä, ne-clvill- 
“Nea a luat cunoştinţă de tăcerea care acoperea (оста! 
explorat în fiecare, Delacroix punea în evidenţă opoziția 
există, de-o parte, « ideile ca ceva care poate fl exprimat 
1, tot ceea се constitule « sufletul », distinct de Inte: 
e fai și sufletul, la rindul său, « Își va face un limbaj », 
| rtei аге propria sa misiune, | 
гетип tablou bun și val de tabloul 
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“spus deja ». Cäutindu-si un limbaj, printr-un prim act, «ea se cunoaște ре 


distincte >, obţinută printr-o depersonalizare care o face aptă pentru schimburi ~ 


ЕН уй « meritul tabloului 
rec D este Este o eroare actuală de a crede că un artist nu are nevoie de a tinde către 


N _ саде să facă tot parcursul pentru a-l înțiini, oricît de departe s-ar fi refug 


tatea artistică. Fenomenologia în special a parvenit la coincidente tulburătoare, 


de la Husserl la Merleau-Ponty. | 
Acesta înțelege limbajul са « operaţia prin care gîndurile care, fără el, ar rămîne 
fenomene private, dobindesc valoare intersubiectivă și în cele din urmă existență | 


ideală ». Nu este oare tocmai misiunea pe care noi o recunoaștem artei? -În 
timp ce limbajul uzual, pentru comoditatea socială, a redus această « inter- | 
subiectivitate » la schimbul de noţiuni colective, arta n-a încetat timp de mai | 
multe secole, oricît de contaminată va fi fost, să rămînă refractară la această 
reductie. Ea singură mai putea încă arunca o punte între subiectivitatea artistului | 
si сеа a spectatorului, Analiza limbajului redat adevărului său original, asa cum o | 
conduce Merleau Ponty, pare a se aplica, în esenţial, la artă, ca şi cum, ea singură, | 
i-ar fi păstrat virtutea adîncă. Artistul simte, înainte de toate, pulsind în el návala 
încă nedistinctă a vieţii interioare, care nazuieste a se manifesta. El cunoaște bine | 
această « surdă intenţie semnificativă », care aspiră «a se încorpora » în timp. 
Totuși, el nu se poate hotari să caute pentru ea, ca în limbajul uzual, vesmintul 
de-confectie, de-a gata, al « semnificatiilor disponibile >. Acest scrupul s-a facut 


tot mai viu pe măsură се пе apropiam de arta modernă саге, in mod sălbatic, e 


recuzat orice element cîștigat, Ea putea să-și însușească, cu o luciditate niciodată 
atinsă mai înainte, definiţia lui Merleau-Ponty: « Intenţia semnificativă nu este 
niciodată in mine. . . decît excedentul a ceea ce vreau să spun asupra a ceea ce s-a 


ea însăși, .. ». « Într-adevăr, a exprima... este a lua cunoștință », este «о 
luare în posesiune » a ceea ce, fără acest efort, ar rămîne confuz în noi înşine, 
căci, observă cu profunzime filozoful nostru, « posesiunea de sine, coincidenta 
cu sine nu este definiţia gîndirii: ea este, din contră, rezultatul expresiei ». Cit 
e de adevarat pentru artistul care nu-şi cunoaște opera si nu se cunoaşte în ea 
decît la împlinirea ei ! 


ут line ssl esia 


DATORIA DE A COMUNICA — Arta modernă a fost atît de frapată de această « luare 
în posesiune » de sine, care constituie pentru propriul său creator opera, încît 
s-a simţit tentată de a rămîne aici și a nu duce lucrurile mai departe. Aceasta se 
întîmplă pentru că ea nu a fost concepută destul de limpede ca limbaj. Căci 
limbajul pretinde о a doua fază: actul de comunicare. Or, de la simbolism, în- 
clinarea pentru neexprimat, chiar pentru ceea ce este recunoscut ca inexpri- 
mabil, a conferit obscurului un prestigiu straniu, un fel de valoare în sine. Încă 
Verhaeren îi scria lui Ren€ Ghil: « Afirm că aveţi dreptul de a rămîne obscur, 
fiindcă pentru mine a se înţelege pe sine însuşi este suficient. Nu se scrie decît 
pentru sine ». Ar fi crud să adaug că, prea adeseori, acest prestigiu al incompre- 
hensibilului, absolut factice, a trecut din artă la comentatorii ei, în estetică, si ă | 
aceasta nu este una din cele mai mici erori a vieţii noastre prezente? Incd-neex- 
primatul trebuie să ispiteascd gindirea, sub sancţiunea ca aceasta să înceteze de а 
progresa, dar cu condiţia ca ea sd ştie să-l facă clar si perceptibil celorlalți. Aici 

mai mult ca oriunde, este oportună o concepţie exactă a limbajului. Mergind 
prea departe pe căi obscure, uitind tocmai că arta, oricît de iraţională ar fi ea 
prin natură, are un caracter de limbaj, am apropia în mod supărător pe artist de 
schizofrenic : cum fiecare știe, acesta se închide în el însuşi, pînă la a-şi trăi viata 
interioară în afară de orice posibilitate de comunicare si pind la a cădea în afazie. 

Închis în « autismul » său, el ajunge să repudieze în acelaşi timp lumea exterioară. 
ca aliment al gîndirii, si pe « celălalt », ca tel al manifestării sale. De aici pind 
la a bănui că înclinarea anumitor artişti de a face din această dublă tendință о 
dogmă comportă un caracter morbid şi scoate la iveală psihoza timpului nostru 

crud chinuit de o criză de civilizaţie, s-ar putea să nu fie decît un pas, Arta, ca si 
limbajul, trebuie să opună acestui «autism » «altruismul > său fundamental: 
Artistul nu efectuează această « luare în posesiune » a ceea се este al lui decit 
pentru a transfera celuilalt, pentru a dărui; dar căile sale sînt particulare 5 
solltudinea sa înnăscută, în loc să-l separe de oameni, ti dă acces la profunzimea 
lor, Jaspers a arătat că singur cel care a ştiut să se regăsească în izolarea sa, | 
este capabil de a întilni un alt izolat, Cert, el nu va izbuti aceasta recurgind la un | 
limba] al ideilor și al frazelor obișnuite, cunoscute dinainte de toți, ci printr-un 

act de « comunicare », care va f un act creator, ~ 55 
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om. Această ardoare pretinde un limbaj meritoriu si pur, un limbaj care n-o 
denaturează, nici n-o stinge, сі care se mulează pe forța ei {isnitoare, 
Teoria lui Merleau-Ponty asupra limbajului îşi găsește însă aci aplicarea; dacă 
comoditatea, facilitatea îl împing spre « semnificații instaurate » de mai înainte, 
el (artistul) ştie totuşi, prin al său « aranjament al instrumentelor semnificante » 
să provoace la altul « presentimentul unei alte și noi semnificaţii ». Va ajunge 
aici prin tentativa de a crea o formă înnoitoare, Singur abuzul dereglat al aces- 
tei necesităţi rău înțelese ar putea duce artistul să accepte impenetra- 
bilitatea. 
Epoca noastră a avut meritul de a-şi resimti viu datoria de a nu stagna în forme 
deja încercate şi care, prin uzajul și uzura lor, nu pot decît anula expresia, 
ducind la simplă repetiţie. Și acesta este un semn de sănătate mal mult ca 
oricind, într-un timp însufleţit de enorma aspirație de a fi a unei civilizaţii 
ce încearcă sajungá la lumină prin aceea veche care, avariată și deja insufi- 
cientă, rămine pasiv în folosință, 
+ Dar departe де a vedea în aceasta o justificare а impenetrabilitatii artei, trebuie 
Ж înţeles că de aci decurge un imperativ urgent: întrucit arta e, prin definiţie, 
limbajul a ceea ce nu este încă exprimat, codificat în formule stagnante ce se 
reproduc, întrucît ea este, prin excelență, demersul pe care îl sävirseste pentru 
a găsi o formă — impulsul interior dirijat « către un vid predestinat umplerii » 
cum spune tot Merleau-Ponty, «arta e cea care trebuie să făurească, înainte 
de toate, expresie a ceea ce aspiră să fie». Acesta е fără îndoială motivul 
pentru care publicul, cu un instinct profund, îi acordă un atare loc la ora 
actuală. Arta modernă nu se poate limita la auto-satisfacerea artiștilor, care 
| s-ar complace іп propriul lor joc. Ei îi revine, în primul rînd, puterea de ini- 
E tiativá, aceea de a instala în lumea exterioară, vizibilă, o realitate inedită, pe. 
3 care orice artist demn de acest nume o poartă ca potentialitate. Înnoitoare, 
EE da, dar în mod eficace, adică împlinindu-și total misiunea sa de limbaj. Unul 
din criticii cei mai clarvăzători de astăzi, Charles Etienne, o simţea bine cînd 
scria: « Noţiunea de obstacol de depășit n-a fost niciodată atît de clară cum 
este azi... Intenţia artei și scopul artei este de a ne spune ceea ce n-a fost 
b niciodată spus, de a da acestui indicibil forma plastică socotită de ea înainte 
ca imposibilă ». Dar de a spune! Si de a avea cu adevărat ceva de spus | 
| Repetarea complezentă si sterilă a formulelor consacrate de snobism nu valo- 
| reazá mai mult decît cea a formulelor consacrate de academism, În acest caz, 
| nu mai este un limbaj care să-și împlinească funcțiunea, ci doar un alt fel de 


Şi oare ce făceau maieștrii trecutului, chiar cînd se credeau constringi să per- 
¢ | petueze uzajele? Instinctul, deci geniul, îi obliga să spună mai mult si să creeze 
| o formă expresivă, necunoscută înaintea lor. zr 
| Delacroix, a văzut, şi aci, just și profund: « Geniul vine să realizeze în artă 
| 
| 


o fantezie pînă aici invizibilă si vagă în gîndirea umană ». Fie că această formă! 


tului în cea a artei și a formelor ». « . . . Fasonînd de bine, de rău, afirma 


4 întreg, ., Р 5 i ahs d 
__ Сит se poate efectua această mutație miraculoasă, cum s-a efectuat, în decursul 
„istoriei artei, evoluţia cunoașterii noastre despre om ne permite a пе da mai 
„bine seama, EAE ZTAK 25 / } aM ARE Gal 
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о concepţie multă vreme visatä, El îmbracă într-o formă sensibilă și sesizabilă 


este pitorească, poetică sau muzicală, «această idee a trecut din lumea spiri- | 


rîndul său Redon, cum am putut si după visul meu, lucruri, în care m-am pus. 


ІШКІСІ 


fel de brutală, o transformare Intr-atit de radicală а condiţiilor şi а principii- | 
lor de existenţă. Știința și mașina au răsturnat totul, au pus tatul sub semnul | 
întrebăril; ele au dat omului un nou sens al puterilor sale, au rupt nu numai | 
subordonarea faţă de natură, ci și armonia cu еа. O întoarcere analogă s-a | 
produs în psihologie: secolul al XVIII-lea vedea în om un receptacol de senzaţii | 
care se organizau prin asociaţii și experienţă, un fel de oglindă comprehensivă; | 
în secolul al XIX-lea, teoria configurației (Gestalttheorie) a dat preeminenta | 
spiritului, arătînd că, dimpotrivă, el isi impune lumii perceptibile schemele | 
sale preconcepute, aprehensiunea şi intenţia, бі că senzațiile nu fac decit să 

umple cadrele: ce le sînt pregătite. Această rásturnare de situaţie a fost deajuns | 
pentru a ruina preţul realismului. Omul modern se așază în fata naturii şi i 

se opune din ce în ce mai mult. Din acest moment, artistul, mai degrabă decit | 
observatorul său atent și mişcat, devine creator de forme si de viziune; el | 
constringe natura să li se conformeze, ba chiar să se eclipseze înaintea lor. 

Într-un prim timp, artiștii contemporani, în etape si cu о cutezanfä cres- | 
cîndă, s-au liberat de realism, devenit o piedică; l-au înglobat in rebutul civi- | 
lizatiei anterioare, ре care trebuia s-o respingă pentru a face loc gol initiati- | 


velor cuvenite; dar l-au urmărit си o particulară dorinţă de răzbunare, deoarece 
noile concepţii nu se mai împăcau cu el; dimpotrivă, ele năzuiau la întîietatea 
imperioasă a omului asupra lucrurilor. 

Citiva mari intuitivi au dezvăluit numaidecit această schimbare de situaţie. 
Oscar Wilde profesa: « Natura imită arta », ca ripostă la veşnica «arta imită 
natura » a realistilor, Proust plasa meritul marilor artişti în capacitatea lor 
de a crea un univers inedit pe care să-l substituie universului familiar. Publi- 
cul, sub presiunea lor, a sfîrşit prin a se adapta acestei concepţii noi; Ба mai 
mult, el a ajuns, chiar, prin obisnuintä, să recunoască în realitate viziunea 
paradoxală pe care о depărtase mai întîi ca imposibilă. Aşa s-a întimplat că 
viziunea impresionistilor, reputatä la început са aberantă, а fost luati 
drept normală şi exactă de toată lumea în două sau trei generații. Însă 
pictura modernă, întorcînd spatele adevărului optic, n-a mai îngăduit nici un 
compromis. 

Lipsită de realism, care era aproape rațiunea ei de a fi înainte, arta se găsea 
în fata unui mare gol pe care trebuia să-l umple. Ea s-a mărginit de a dezvolta ч 
la maximum elementele care, pind aici, nu erau decit asociate exprimării E 
realului şi care acum urmau să-l înlocuiască: unul era elaborarea formelor, d 
căutarea plastică, care va fi dus prin cubism şi abstracţie pina la construcţia 
pură, altul era partea de subiectivitate cu care se impregnase, mai cu seamă 
în secolul al XIX-lea, obiectivitatea realului, ce a fost aprofundat cu îndrăz- 
neală, trecînd din temperament, la fauvism, si, prin in i - Supra- 
realism. Е у - ES BEER | 

„Arta modernă sta în fata responsabilitatii acestei conversiuni radicale, eli 
minind obisnuinfele vechi, care împiedicau dezvoltarea viitoare. Tre 
convenim, cu toate acestea, că s-a achitat cu o zarvă iconoclastă, în care 
distrugerea, care era un mijloc de a facilita initiativele viitorului, de a | 
curăța terenul, a sfîrșit uneori prin a deveni un scop în sine. Noile condi 
sociale în care era plasată arta au accentuat acest dezechilibru: obiect 
"speculație financiară, ea a fost constrinsi să reintre în circuitul eco 
unde n-avea ce căuta; іп се! mai bun caz se poate spune că a încetat adeseori | 
dea se orienta în sensul mobilelor dezinteresate în care Kant vedea с 
teristica ei. Mode, comparabile celor din marea croitorie, au fost lansate prit 
mijloace publicitare necunoscute înainte şi au dat unor mişcări un ca EO 
pe cit de grăbit pe atit de exagerat. = 
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ile sau impulsiile sale, societatea contemporană îl tnvalulé și încearcă să-l 
supună. « Trebuie să бї din timpul tău», se proclamă din toate părțile. 
Dar în ce constă această datorie? În a reflecta cu docilitate modele dominante, 
fle ele si oarbe, sau, dimpotrivă, a lua cunoştinţă de amenințările pe care le sus- 
СМА şi a combate pericolele pe саге le generează? Să te arunci în apă, n-ai 
Seth, dar şi atunci încă trebuie să hotärästi dacă o faci pentru a te îneca sau 
pentru а înota. În istorie au contat, dintotdeauna, nu cei care au urmat 
timpul lor, ci aceia care l-au condus. у + > 
Dintre aceste ameninţări, una, evident, vine de la mașină, baza și simbolul 
timpurilor noi: ea invadează existența, mlädiazä după ritmul, viteza și 
uniformitatea sa, manierele de a gîndi si de a simţi. Ce vor trebui să-facă 
artiştii? Să-i sporească influenţa, integrindu-i formele și metodele, utilizind 
chiar mişcările şi efectele, precum. face op'arta, sau, dimpotrivă, să ridice 
un ultim meterez contra invadării, dictaturii mecanicului? Va fl ea, arta, 
ultimul mijloc de a exercita facultăţile libere si originale amenințate de stin- 
gere? Amindouä atitudini au fost adoptate deopotrivă după cum am consta- 
tat... d y 5 

Biologia arată că viaţa şi viitorul ei pretind o alegere constantă a ceea ce. 
este mai bun, altminteri speciile “sînt amenințate de degenerare și stingere. 
Ce va alege, de gata aceasta, arta, cînd, în mod evident, o funcţie esenţială 
a ei a fost totdeauna căutarea calităţii? Să exprime timpul său, alunecind pe 
aceeași pantă cu el, renunjind la orice criterii de alegere, mărginindu-se, ca 
pop'arta — să înregistreze talmes-balmes trăsăturile cele mai curente ale lumii 
moderne, prin mijloace mecanice sau standardizate, inspirate de presă sau de 


publicitate? Sau se va socoti încă odată teren ales de rezistență, în саге îndi- - 


vidul, izvorul oricărei calităţi distinctive, trebuie să lupte pentru a impune 
acelora саге nu cunosc decit mimetismul? _ > AES EO 

A fi din timpul său, înseamnă oare a face corp comun cu facilităţile și pasi- 
vitätile lui, sau a încerca, învingîndu-le, să rezolvi problemele care le рил, 
primejdiile pe care le antrenează? re NUS 

Dare pe alt plan, problema nu este analogă cu cea a realismului? Acesta este 
nedemn de artă numai cînd se înfăţişează într-o atitudine pasivă; el isi găsește 
loc în măsura în care provoacă răspunsul la real, deci iniţiativa creatorului. 
La fel; e suficient oare să înregistrezi mersul orb al lucrurilor sau. trebuie: 
să-l răspunzi, să-l deviezi, să-l accentuezi? Ţările comuniste au sesizat acest 
raport, propovăduind ca două imperative asociate, subordonarea. individului 
faţă de societate și disciplina realistă. Ris , 
De altminteri, nu totdeauna acolo unde a crezut că face profesiune de « moder- 
nism », aderind la ideile în curs, a ajutat mai bine arta contemporană timpul 
nostru de a lua cunoştinţă de el însuşi sau, s-ar putea spune, de a prinde 
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- consistență. Progresul nu rezidă niciodată în supralicitări facile, fiindcă ajunge, timp, el a reinventat aspectele infime pe care le descoperă biologia. Este aci 


după ce ai mers pe urma altora, să te prefaci că vel deschide drumul, ci în 
extensiuni. Domeniul uman, la fiecare etapă, cere a fi lărgit, Trebuie defrișat, 


т făcut să dea Înapoi hăţişul sălbatic și impenetrabil саге împrejmuie și înalță 


. Trebuie sporită fără încetare luarea de conștiință a oamenilor. 
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de exemplu, se referă uneori la descoperirile microscopului), dar impulsio- 


„Această extensiune a cunoașterii (In sensul cel mai larg) și a expresiei sale, 
iată ce contează mai mult, In definitiv, în bilanţul istoriei. i , 
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| razelor ultraviolete, Cind privirea directă a trebuit să se recunoască 
neputincioasă, pentru că ea atingea distanţe inferioare lungimii de undă lumi- 
noasá, razele X au permis încă reprezentări valabile ale microcosmosului, 
înainte de a ceda locul calculului, care a permis de a dezvălui ultimele secrete 
ale materiel devenită o stare de energie, Paralel cu acest sondaj al lumii exte- 
rioare, psihologia proceda la sondajul lumii interioare: precum științele fizice 
ajungeau dincolo de vizibil, ea cobora în abisurile inconştientului, mai departe 
decit se întindea raționamentul, în scopul de a explora formele mentale 


cele mai obscure. 
Arta modernă, informată desigur de dezvoltarea științei contemporane (Klee, 


ajutoru 


nată prin intuitiile ei paralele, cum foarte multi savanţi au fost cei dintii a o 
recunoaște, și-a aruncat și ea plasa în aceste profunzimi, și a adus la lumina 
privirii tulburătoare echivalente. Nu mai este vorba de aplicaţii abstracte 
care pot fi transpuse în concepte sau în ecuaţii, ci de imagini vii, elocvente, 
încărcate de aceleași puteri pe care înţeleg să le evoce; și care creind familia- 
ritatea acestor mistere abia apropiate, ne asigură de un fel de posesiune. De | 
la Redon si Klee, la Matta, de la Georgia’ O'Keeffe si Max Ernst la Tanguy, 
de la Kandinsky si Mark Tobey la Francis Bacon, viziunea a venit să dubleze 
vederea pentru a investi ceea се, cîţiva ani înainte, era încă inexistent pentru 
ochii omului, pentru a da timp și prezenţă acestui insolit, pentru a dobindi 
mult mai mult decît noţiunea: intimitatea, în scopul de a-l lua în posesie şi 
a-și îmbogăţi substanța mentală, . 2 7 
Autenticitatea în profunzime a acestor imagini poate verifica o lege psiho- 
logică. Noi am notat adeseori coexistenta a două familii de spirite. una cu 
dominantă raţională care se complace in fixitate si regularitate geometrică, 
cealaltă — s-ar putea spune — cu dominantă vitalistă, preferind intensitatea 
dinamică și dezordinea ei aparentă, elocventă: Rafael si Tintoretto, Ingres şi 
Delacroix... Mondrian și Pollock, vom adăuga noi, căci printre construcţiile 
abstracte, pe care le suspectăm uneori de a fi gratuite, se regăsește această 
dualitate: unele revelează o înrudire intimă cu formele microscopice, mole- 
culare ale materiei anorganice şi imobile, revelate de structurile cristaline 
geometric perfecte dar sterile și susceptibile doar de repetiţie; celelalte se 
“leagă de aspectele complexe si pline de mişcare ale materiei organice şi vii, 
vegetală sau animală, a celulelor lansate în neprevăzutul unui proces de сгеҙ- 
tere si de dezvoltare. În anumite opere, raportul cu celulele nervoase este 4 
tulburător | Astfel, artistul a aplicat din instinct facultăţile sale predominante 3 
„la structuri corespunzătoare; rational, îndrăgostit de fixitate perfectă, el a | 
fost atras în mod irezistibil spre formele pe care natura le-a construit în uni» ? 
 formitatea cristalului, pur spatial; impulsiv, nerăbdător de a se proiecta în d 
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„un „mister fascinant, care ar merita să fle aprofundat, şi căruia ne vom aplica 
într-o altă lucrare, căci de la molecula de materie la geniu sar putea са | 
aceeași logică ascunsă să prezideze totul, $ A 
Cel puţin două expoziţii, confruntind opere non 
N а exp opere și microfotografii, au demon» | 
“strat acest paralelism; dacă una, la Kunsthalle din Basel, în 1958, а fost organi- | 
zată de un muzeu de artă, cealaltă, zece ani mai tirziu, la Muzeul de istorie 
naturală din Washington, a fost opera savanților. Ele au dovedit că imitafia | 
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tinuëm să publicdm la pogino « ARHIVA BRÂNCUȘI», texte ale 
Marian profesionişti precum şi corespondențe ale cercetătorilor amatori 
торып «chei» de interpretare a operei bráncusiene. 


core pre 
Е mereu în arta lui Brâncuși o chemare constantă câtre ordi- 
| nea primară, către armonia unităţii « Inceputului ». lată mitul 
| Genezei, « Adam și Ема »; pe un «prag » de piatră, drept- 
| unghiular, se înalță, din lemn, o coloană, un sistem de forme 


geometrice organizat matematic. Soclul: fragmente de sferă, 
spirală si curbă deschisă — formaţii și nuclee primordiale — 
matricea dintîi a vieții — deschiderea către creație. Opera 
propriu-zisă, creația în sine: pe un al doilea « prag », două 
forme ovoidale aproape contopite. « Adam și Eva » — al căror 
elan vital și spiritual generează lumi-multimi, două perechi 
de emisfere. 
lubirea împreună cu înțelepciunea, ordonează și armonizează 
în unitate viata, unind monolitic perechea, pe care o proiec- 
tează în lumea creaţiei, în lumea actelor de conștiință. Sfera, 
prin « transfer de sensuri » devine în arta lui Brâncuși ideea 
de pereche — « simbolica Sărutului » — perechea însăși. A 
sfera, leit-motiv asemenea oului, apare în unele opere (operă 
propriu-zisă sau soclu), și se rinduieste structural în ansam- 
blul de la Tg. Jiu. « Aceste coloane, — mărturisește Bräncı 
sculptoritei americane Malvina Hoffman arätindu-i he 
porţii — sînt rezultatul unor numeroși ani de căutări. La ince- 
put a fost grupul în piatră al acestor două figuri inlantuite 
(Sărutul, 1908, n.a.) apoi simbolul Oului si, — multi ani mai 
tîrziu, ideea s-a cristalizat în această poartă, care atinge ce- 
rurile ». $i poarta atinge cerurile, în totalitatea operelor de 
la Tg. Jiu, prin semnele cosmogonice gravate pe ea, unele 
chiar cu fineţe de filigran pe arcul ei. 
La baza arcului, discret desenat, în directă legătură cu sim- 
bolistica sa, se  întrezărește semnul planetei Mercur. 
Crucea străvechiului semn convenţional rezultă din intersecţia 
primei orizontale cu o verticală, din liniile săpate pe intinde- 
rea arhitravei, iar arcada semnului e împărțită vertical în 
două, ca Mercur să fie perechea — «simbolica Sărutului » — 
și să întrunească aici, printre multiple funcţii metaforice, 
si tainele reproducerii si ale morţii — « Începuturi ». 
Sus de tot, pe bolta porții, în filiatie cu Mercur, apare Lucea- 
fărul, semnul convenţional al planetei Venus, cu crucea alun- 
gită si cercul împărțit vertical tot în două, să fie si el pe 
rechea — « simbolica Sărutului » si să ascundă în sine, ca 
metaforă polivalentă, și tainele nunții — « Începutul ». 
Lumina, deci, e iubirea şi înţelepciunea, principiul vital şi 
principiul binelui, împlinirea actului creației, a actelor de 
conștiință. Deveniri plenare, a căror dinamică o cuprinde 
simbolul cosmogonic — cifra douăsprezece — care împreună 
ŞI prin complinire cu alte simboluri, ordonează si unifică 
« Ansamblul de la Tg. ји >. 
Cifra douăsprezece — « duzina » — bază de calcul, unitatea 
de măsură pînă la introducerea sistemului decimal, se păs- 
trează si azi, tradiție, ca principiu al ordinii într-un ansam- 
ZA 56 elemente de același fel, interdependente si care for- 
el а AE indestructibil, Numărul lunilor anului 
GO ed dateke altz naturale ce se repetă 
Aga dde қы; Qe A an de any veac de vac, infinit, 
stint’, da Ne ARE psihică — reflectare în con- 
numai despre tim ul E ~ арос de clipa prezentă, Dar nu 
în arta lui BrAncus! E SES SN ESS 
reale, matematice Si SOA 5 UND SS USE 
sura intervalelor dev SAN eai NS piure чш À del 
probabil, cînd Carola: Giedio “мее Şi spirituale, Ое aceea, 
nati a cugetărilor si parrak bile culegătoare pasio- 
rile exacte ale unor. opere b x do tistului, са cerut Mass 
torul răspuns: « Masurile (е GO ZO N GAR RUSOS 
ele sînt acolo, în lucruri AGEE CUL dăunătoare, căci 
cobor! la påmint, fără ss Gebarak SEO pins la сес şi 
numai viață, numai mis are. AGS Measured. Plastica vie 
озге, omogene, coere care ritmuri şi intervale interi- 
N we ` entà, unitate şi finalitate. Lumea саге 
incepe în ou, tot în ou sftrs aste da ~ ega 5 
lumi, altei generaţii AAT nhs spre a da naştere altei 
alta, de lao generație la AT CĂ nduire ». De la o lume la 
și spațiul, dimensiuni batek această «unda » implică timpul 
cid, cretndusse astfel idee (aak ОЧЕ ER se suacanun şi catea 
4 ез timp-spatiu, 
Expresia ei ar itmetică, cifra douăsprezece | Je | 
Tg. Jiu», devine metaforă i famil | (părin GA Ansamblul de à 
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ха, lîngă malul Tisei, un 


n ale cărui case bătrinești — 


ine printre noile clădiri înal- 


cu zugrăveala deschisă - 


se păstrează încă stilul carpa- 
tin, masivele birne îmbinate şi 
stilpul de prispă cioplit, întocmai 
rdul Olteniei, ca în Mol- 
\bul zăpezii conturează 
„ aceste case cit și statura 
ilor monumentali în portul 
ă în valoare gama de 
brunuri si griuri naturale din 
mn şi din tină. Pe albul și 
surul costumului tinerii arbo- 
rează ornamente multicolore; fe- 
tele poartă fuste crete, înflo- 
rite, stridente, ce pun și mai mult 
n valoare sobrele armonii, ac- 
септе pitorești іп maiestatea 
formelor. Cimitirul de la Să- 
pinta, « Cimitirul 
bina aceleasi 
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vesel», îm- 
contraste. Іпсі- 
ziile sînt făcute pentru a-l « ne- 
muri» pe cel dispărut; altfel 
ele răspund unei aspirații 
taforice, dorinței de a depăși 
timpul. Pe de altă parte ele con- 

uie o cronică foarte colorată — 
dar compusă dintr-un număr 
limitat de expresii, și din ex- 
presii stereotipe — colorată, vie, 
prin adevărul ce o traversează, 
prin tonul direct cu care defunc- 
tul îi vorbește, text și imagine, 
celui în viaţă, 


fenomenul nu se înscrie în folc- 
lor; acesta ca și arta cultă pro- 
priu-zisă cunoaște legi; legi spe- 
cifice, pritocite de o colectivitate 
In cursul ei istoric, secular, 
Mal mult decit creaţia cultă, 
marcată de capriciile singulare 
ale geniilor, folclorul articulează 
forme codificate, Nimic din toate 
acestea in inciziile cimitirului de 
la Säpinta, Scenele cioplite, chi 
purile umane tind câtre o cit 
mai naturală fixare a vieţii, 
Astfel, ele se situează la polul 
opus faţă de creația populară 
a locului, celebră pentru capa 
Citatea de abstractizare, de redu 
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cere a naturli la simbolul geo- 
metric, Pomenim aici numal ruda 
maramureșeană, scoarță lungă, 
atirnatä de o prăjină de-a lungul 
încăperii, o decorație cu motive 
geometrice; motivul valului pro- 
duce, uneori, adevărate efecte 
ор, In imaginile-epitaf de la Sá 
pinta luăm cunoștință cu o artă 
naivă rurală, determinată de ex 
репепје proaspete, о artă се 
datorează mult cotidianului, sen- 
zatlilor și impresiilor proaspete, 
Cum spuneam, în cel cîțiva ani 
ai cimitirului se împletesc sen- 
timentul eternitätllor si verva 


pitorească a vieții zilnice; mai 
mult decît vervă, o poftă de trai. 
Bărbaţii se bucură că fntilnese 
pe lumea cealaltă prieteni de 
pahar, femeile mor cu regretul 
de a nu mai putea gätl bucate 
gustoase pentru familie, morții 
tineri plina plăcerile nepetre- 
cute, cel care-a cîntat si jucat 
urează tuturor să se veselească 
precum el în cîntec si joc, În 
Imagini si text, о « Nioritä » 
recentă; dar clobanul uels nu-și 


găsește pacea în moarte ci se 
frámintá în 


dorința lumească a 
răzbunării, 


Arta naivă nu este lipsită de 
coloratia culturii: numai că aceas- 
ta se produce inconștient, prin 
infiltratii obscure si la nivelul 
formelor alienate ale artei (fie 
ea populară sau cultă). Natu- 
ralismul imaginilor-epitaf de la 
Sápinta, sau, mai bine zis, efortul 
către naturalism și-a găsit citeva 
repere, clișee pe măsura price- 
perii meșterului în imageria de 
bilei si în cele mai noi si degra- 
date picturi pe glajá, religioase 
sau laice, întilnite atît de frec- 
vent acum іп casele sau biseri- 
clle de (аға, Să nu minimalizăm 


observaţia directă a meșterului 
disciplinat de un remarcabil simţ 
al compoziţiei si distanfatá cu 
umor. În ordinea speculațiilor 
putem gîndi că la Sápinta, aşe 
zare nordică, un punct în dru 
mul pastoral ce lega odinioară 
Horezul, 5091411 si Tatra de șirul 
intr-un 


carpatic mare 5, este 


posibilă universului septentrio 
nal, Scenele incizate sînt mici 
spectacole, « compoziţii de gen » 
montate ca tablouri vivante In 
tr-un cadru cu obiecte familiare 
defunctului; uneori Moartea par 


пара ea Însăși ca persona), 


b 
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Ё 


mică a lemnului și 
meșterului — ferme- 
determina un 


Suprafata 
stingäcia 
cAtoare de altfel 
oarecare hieratism, O economle 
judicioasă a elementelor compo 
aceste caractere ne 


și de data aceasta poate 


zitionale; 
împing 
că e vorba de o pură coin identa 
către stelele funerare atit de 
numeroase, aflate pe lingă cas 
trele romane de la graniţa de 
nord-est a imperiului roman, 
pletre cioplite cu Ingenultatea 
meşterului de periferie, 
Ornamentul ce înconjoară com 
poziţiile Ilustrative și textul ple 


dează și ele pentru caracterul 
naiv al fenomenului. În tot Ar 
dealul si în partea de nord în 
tilnesti, în cimitire, la margine 
de drum, cruci sau stilpi incizați 
cu motive ornamentale geome 
trice, motive care, la origine, au 
avut probabil o semnificație pre 
сі. Chiar în cimitirul de la 
Sápinja se mal află cruci vechi 
Meşterul naiv 


astfel gravate. 


schimbă însă caracterul plastic 


şi rolul inciziei ornamentale: 


din motiv unic și 


devine chenarul scenelor lumești 


central, ea 


м al textulul! un chenar care, 


ww ese nen o 


pentru a fi cit mai testiv, dec 
ct mai «pleut se îmbi 
ghezeste, pierde s sărăcia» 
gorii geometrice, devine baroc 
(termenul să fie luat în limitele 
naivitatii) 

In fata inciziilor de la SApinta 
ca în fata oricărei arte паме 
te afli în plin fenomen de onto 
geneză artistic ы © experiență 
utilă pentru înţelegerea tuturo 
artelor, un exercițiu pentru mobi 
litatea gîndirii, pentru trăirea 
interferentel viață 


GETA BRATESCU 


Fotografii: МІНА! ARĂTESCI 
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THEODORA KITULESCL 


ATELIER 


Sculptor. Nascuta la 24 octombrie 1925, 
Studii: absolventă a Academiei de 
Corneliu Medrea; licenţiată a Fac 
Modernă (1948) din Bucureşti. 

Din 1953 participă la expoziţiile de stat și la alte ma 
Expoziţii personale : 1961, 1963, 1968 — Slatina ; 1962, 1 
Craiova; 1968 — Oradea, Cluj. 

Participări la expoziții românești organizate în străinătate: 1965 Moscova, R 
1970 — Viena 

Participări la expoziţii internaţionale : 1964, 1965, 1967, 1968 
1967 Istanbul ; 1968 — Florenţa; 1970 — Varşovia ; 1971 


Materialul cu care lucrează sculptorul este lumina; scopul 
său este «scrierea vieții» captată în adincurile ei a 
dincolo de aparente și materializată în imagini statornice. 
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„ Scoartd cu pisici ta- 
piserle; Pisică fa- 
lantd 

„ Speranţa — gresie 

, Portret — bronz 

„ Ceramică 

„ Mamă cu copil— gresie 
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ILEANA BALOTĂ 
ATELIER 


Artistă decoratoare, Născută la Cluj, la 24 octom- 
brie 1929 

Studii: absolventă a Institutului de arte plastice 
«lon Andreescu » din Cluj (1955), clasa prof. |. Bene. 
Din 1960 activează în învățămîntul artistic superior. 
În prezent este conferenţiar la catedra de desen, 
Institutul de arte plastice « Nicolge Grigorescu » din 
Bucureşti. 

Din 1955 participă la expoziţiile de stat și la alte 
manifestări colective 

Expoziţii personale: 1961 — Bucureşti; 1962 — Baia 
Mare, Oradea; 1963 — Salonta; 1965 — Cluj; 1968 — 
Bucureşti; 1971 — Bucureşti, Oradea. 

Participări la expoziții românești peste hotare: 
1957 — Varșovia; 1959 — Berlin; 1964 — Moscova; 
1965 — Sofia, Chicago, Washington, Nashville, 
Budapesta; 1966 — Praga; 1967 — Köln, Utrecht; 
1968 — Rio de Janeiro, Bergen; 1969 — Oslo, 
Montevideo, Paris (Orly), Buenos Aires; 1970 — 
Madrid, Varșovia, Viena, Moscova; 1971 — Düssel- 
dorf, San Marino. 

Participări la expoziţii internationale: 1971 — 
Budapesta. 

Premii: 1964 — Premiul U.A.P. pentru artă decora- 
tivă; 1971 — Premiul C.S.C.A. (Expoziţia de arta 
decorativă în cinstea semicentenarului P.C.R.). 


Am avut la începuturile 
drumului meu în artă o 
revelație hotaritoare: tesa- 
torul modern, în munca sa, 
trebuie sa ia totul de la 
capăt. Căutînd, astfel, ele- 
mentele originare, arhetipu- 
rile tapiseriei, am învățat 
marea lecție pe care ne-o 
oferă artistul popular. A uni 
arhaicul si modernul, cu 
luciditate, indrazneala si fer- 
voare, într-o creație per- 
fect organică, in care îți 
investești cugetul și simti- 
rea toată, iată ce încerc 
să fac. 
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CONSTANTIN GĂVENEA 


ATELIER 


ormole din P olesti (1929) 
ective. 
forie Nord, Babadag, Sulina; 1968 — 


057 M O и =0 


1971 — Baku. 


hi îndrăgostit al locurilor tulcene și al misterioasei 
portului cu macaralele caligrafiate pe albastrul cerului 

printr si remorchere pe oglinda apei. În fata prive- 
s-o copiezi, indemnindu-te să-i citesti poezia. 
preiez asa cum simi și gîndesc eu. Nu folosesc 
n, nici revenirile de tușă. Las totul numai pe 
ca să se intrepätrundä, păstrîndu-și transpa- 
ez cu emoție și năzuiesc să transmit cu toată 
a ce mă stápineste în timpul lucrului: un mesaj al fru- 


| 


DRAGOŞ GĂNESCU 


ATELIER 


st, Născut la 4 aprilie 1943, la | Ағаға 
5 ‘vent a ) de arte plastice a Institutului pedagogic din 
) pa la expoziţiile de stat si la alte manifestări colective. 
N Ме 1970 Б иге! 
хро? ое arta românească organizate іп străinătate: 
SS Chicago, Nashville, Washington: 1967 Köln, München, 
8 chweig 
1 expoziții internationale: 1965 Faenza (a 23-a ediție a Con 
N f cera Nic \ artist cd) 


Incerc sá remodelez realitatea се mă înconjoară — din 


a dialoga si sperînd să stabilesc astfel 
un contact cu OAMENII, condiție esențială pentru 
artist, un suport moral, poate. 


necesitatea de 


Astru faianță 
Echilibru falanta 
Sunot falanta 
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Tehnica modernă conferă trium- 
fului imaginii, în viața colectivi- 
ка ог celor mai largi cu putință, 
о pregnantä obiectivă. | 
Una din expresiile cele mai 
acute ale unei nelimitate incre- 
deri în vizualizare o constituie 


tentatia decorativitätii abun- 
dente, frapante. Pruritul ima- 
gistic din sfera comunicației 


atrage după sine și stimulează 
o ascensiune а decorativitatii. 
Dar adeseori, de la încrederea 
fără limite, scăpînd propriului 
nostru control, pînă la excesul 
fetisizant distanța se reduce 
cu totul. Pruritul imagistic 
alunecă atunci către o revăr- 
sare în valuri zgomotoase a 
unei decorativitati lipsite de 
echilibru. 
În afara celor subliniate, o altă 
cauză fundamentală а invaziei 
imagistice rezidă în caracterul 
ei de compensație senzorială în 
raport cu standardizarea ratio- 
nală a vieţii moderne. Nimeni 
nu mai poate pune astăzi la 
îndoială, dacă nu vrea să rămînă 
în afara unuia din marile prin- 
cipii pozitive ale epocii, adevă- 
rul că, fără maxima mobilizare 
a factorilor rationali, civilizația 
tehnico-materială a secolului n-ar 
fi fost posibilă. Rațiunea, cu 
rezervele ei constructive, tinde 
să-şi instaureze — prin dreptu- 
rile pe care și le-a cîştigat — 
statut de «imperator » în ansam- 
blul activității omenești. Însă 
concomitent cu binefacerile sale 
incalculabile, tendința de hege- 
monie a factorilor rationali in- 
troduce în dinamica vieții coti- 
diene si o anumită uscăciune, 
© decromatizare — dacă putem 
spune asa—un soi de «entu- 
ziasm » гесе, standardizat și 
prin aceasta lipsit de spontanei- 
tate, Ca o reacţie de compensație 
față de această decromatizare, 
imagisticul, în ipostaza sa deco- 
rativä, proliferează cu atît mai 
mult, Întreagă această situație 
are în vedere nu numai mediul 
uman urban ci și pe cel rural, 
Dacă în trecut aproape tot ceea 
ce constituia factor de utilitate 
electrotehnică, de informare și 
comunicare culturală modernă, 
se oprea îndeobște la barierele 
oraşelor, revoluția culturală, ca 


adie ca « locuri unde 


tribuna 


EXCESUL 
DECORATIVULUI 


zarea mereu mai frecventă a 
aparatelor de uz casnic și a celor 
audio-vizuale, apelarea |а cărți 
și reviste cu încărcătura lor 
imagistică — toţi aceşti factori 
de progres au început să devină 
de pe acum în satul românesc 
factori consubstantiali vieţii co- 
tidiene, încît uneori uităm să-i 
mai amintim, așa cum ni se 
întîmplă adesea cu acele dimen- 
siuni ce au căpătat pecetea fires- 
cului. Dacă în satul tradițional 
sătenii care nu văzuseră vreodată 
un oraș puteau fi intilniti în 
mod frecvent, astăzi ei au devenit 
«cazuri » rarisime. Fie pentru 
interese de ordin material, fie 
pentru altele de ordin cultural 
— personale sau obștești — sătea- 
nul, căruia mijloacele mecani- 
zate de transport i-o permit 
din plin, pășește astăzi frecvent 
și calm în incinta orașului, fără 
sentimentul acut de altădată, 
al unui «străin» iremediabil 
într-o altă lume. Deliberat sau 
nu, ochiul său absoarbe fluxul 
frapant, aprins și trepidant, al 
atitor imagini care populează 
străzile oraşului contemporan. 
Totul concură — derularea vieții 
în propria-i gospodărie şi în 
propriu-i sat ca și contactul, 
ce nu mai constituie o raritate, 
cu orasul— la integrarea să- 
teanului într-o atmosferă de 
supralicitare vizuală, 

Dacă în mediul rural contem- 
poran tentatia  decorativității 
abundente constitule о sincro- 
nizare cu acest asalt Vizual, 
ea are, Însă — totodată — și o 
motivaţie proprie, aparte, Putem 
fi de acord cu Edgar Morin care 
subliniază — Investigind mediul 
rural din Franţa — că 


locuința 
rurală, căutînd astăzi un confort 
urban, adaugă acestei căutări 


pe cea a decoraţiei și ornamen- 
tului, Dar aceasta este о obser. 


! Edgar Morin, Commune en France, La méta 
morphose de Plodément, Librairi К 
ШОШ, ШЕП en Librairie Arthöme, 


vatie ce rämine la nivelul unei 
constatări strict empirice, EE 
terioare, fără să pătrundă către 
o motivaţie specifică. Я 
În sensul unei motivații proprii, 
este de luat în considerație ceea 
ce a fost denumit «horror va- 
cui ». Acest aspect a fost semna- 
lat și analizat de autori de pres- 
tigiu ca Adolf Spamer!, Lucian 
Біара?, С. Oprescu? și Al. Dima“. 
Dacă « horror vacui » este con- 
siderată ca una din trăsăturile 
artei populare în general, gra- 
dul de acuitate al acestui feno- 
men variază de la popor la 
popor. Din analiza comparativă 
pe care Lucian Blaga a între- 
prins-o în Spațiul Mioritic asupra 
unor arte populare naţionale, 
reiese că, în cazul artei ungu- 
rești, al artelor slave din sud, 
al celei ucrainiene, tendinţa de 
saturare a spațiului gol este pre- 
zentă din plin. În arta franceză, 
germană și parțial în arta popu- 
lară românească tradițională, 
umplerea planului gol este mai 
ponderată. În aceste arte, com- 
poziția cu cimpuri libere 151 
are dreptul său de cetățenie. 
O analiză remarcabilă a lui « hor- 
ror vacui» а fost realizată de 
Al. Dima în Conceptul de artă 
populară. Dar ce este, de fapt, 
acest fenomen în sensul cauza- 
litátii lui spirituale? 
Generozitatea nativă a ţăranului 
nu suportă însingurarea prea 
accentuată a semenilor și nici 
pe cea a lucrurilor, însingurare 
implicată în spațiile plate, goale, 
incapabile să dialogheze cu dis- 
ponibilitatea unui suflet deschis. 
Săteanul simte neîncetat nevoia 
unei vivacitäti a decorativului 
deoarece această nevoie vine, 
pe calea unui ecleraj estetic, în 
întîmpinarea setei sale structu- 
rale de generozitate. În con- 
ditiile societății socialiste, sătea- 
nul, avînd deschise căi noi 
de evoluție, devine disponibil 
sufletește într-un mod sporit, 
Acest spor de disponibilitate 
accentuează încă mai mult ne- 
vola Vivacitatii decorative, ea 
extinzindu-se din ce in ce mai 
тама ATI tuturor spaţiilor 
Punct de vedere or- 

namental și în primul rînd asu- 
pra spațiului arhitectural — in- 
dividual și obştesc — în саге să- 
teanul trăiește, 
botate 
GEO aral și ca expre- 

a unor tendințe de urbani- 
— 


! Volkskunst und Volksk 
Zeitschrift fur Volkskunde » (1928) 
uclan Blaga, Spaţiul mioritic (1936), 


G, Oprescu L'art d 
ү ' u paysan 
Al, Dima, Conceptul ПА artă SKO 1939); 


nde în « Oberdeutsche 


zare, cum, în parte, am și amin- 
tit. Ca perspectivă de realizat, 
urbanizarea satelor este unul 
din cele mai grandioase procese 
material: <i spirituale ale noii 
noastre societăți. | 
Procesul acesta, de lungă durată, 
a și început să fie înfăptuit trep- 
tat. Sub raport estetic problema 
esențială, in această crdine de 
idei, nu constă, însă, în a con- 
stata pur și simplu expresia unor 
tendințe de urbanizare, ci in 
a analiza critic conţinutul acestei 
expresii. din perspectiva inter- 
ventiei active a educaţiei este- 
tice. « Horror vacui » a inceput 
să alunece către o exacerbare 
fetișizantă, dincolo de un anu- 
mit echilibru. estetic interior 
pe care acest fenomen îl presu- 
pune. Alunecarea decorativi- 
tatii in mediul rural contem- 
poran către o estetizare supra- 
adăugată, către un decorativism 
desuet și strident a început să 
constituie într-o serie de zone 
teritoriale ale țării noastre о 
tendinţă ce se va accentua, pro- 
babil și mai mult în viitor, dar 
care este, din păcate, aproape cu 
totul ignorată în ansamblul acti- 
vitätii de educaţie estetică. 
Incă acum cîteva decenii, Tudor 
Vianu, referindu-se la «omul 
eliberat al democratiilor » si la 
creșterea în ansamblu a nevoii 
lui de frumos, remarca într-o 
formulă plastică, sugestivă, «epicu- 
reismul masselor moderne ». 
Ceea ce nu se înțelege, însă, 
întotdeauna in mod adecvat, 
este raportul între acest « epicu- 
reism », aceasta reverberatie 
a sentimentului estetic, a gus- 
turilor estetice, și calitatea lor. 
Simpla manifestare а  însetării 
estetice și a satisfacerii ei încă 
nu înseamnă și asigurarea auto- 
mată a unei calități ridicate a 
procesului educației și receptării 
estetice. Uneori, reverberatia 
nevoilor estetice din mediul 
uman rural este considerată din 
Perspectiva unui aer festivist, 
e educație «în campanie », 
discontinuă, calitatea estetică fiind 
confundată — în acest sens — 
mai ales cu manifestarea unui 
entuziasm zgomotos, în spatele 
căruia aspectele mai dificile, ne- 
vralgice, sau pur şi simplu per- 
turbarea gusturilor către o joasă 
calitate, dispar neluate în seamă. 
Actuala emulatie a educației mul- 
tilaterale în formarea și dezvol- 
tarea conștiinței socialiste accen- 
tuează, însă, ca una din condi- 
Не esentiale ale înfăptuirii 
calității procesului educativ, exi- 
Senta continuă, nespectaculoasă. 
GRIGORE SMEU 
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Valoarea nu este în mod obligatoriu conținută 
intrinsec, definitiv încorporată obiectului-tablou 
ci poate rezida în procesul care l-a generat. Tabloul 
(sau obiectul) există ca martor şi nu ca rezultat 
îngheţat. 

Zamfir Dumitrescu construieşte (chiar dacă regula 
acestei construcţii este improvizatia psihică si nu 
coerenţa prestabilită a unui proiect) «obiecte 
pentru atmosferă Shakespeare » (ianuarie 1972 
— holul Teatrului Giuleşti). Prin crusta « aurului » 
somptuos, ochiul zărește scheletul obiectului (sau 
mai degrabă ceea ce pare a fi astfel): sîrme, site, 
şpanuri si toate aceste bucăţi intimplatoare de metal, 
sudate sau legate strîns pentru a nu se dispersa 
în spaţiu si mai ales pentru a împiedica des- 
tinul deseului (deci moarte intr-un fel sau altul). 
Este o materie căreia dacă nu ise dao formă, 
i se oferă măcar dreptul la prezenţă. Acest «a fi » 
al materiei este în obiectul lui Zamfir Dumitrescu 
corupt: răspunde necesităţii de a sugera, adică 
de «a fi sau nu a fi» (chiar în tragica indicație 
hamletiană), căci în nici un caz пи e vorba de о 
poetică a deşeului cît timp crusta de aur care-l 
înveleşte vrea să-l răpească perisabilului nemilos. 
La Zamfir Dumitrescu aurul acesta suflat peste 
fiare vechi înseamnă fixarea lor definitivă într-un 
rol, chiar dacă el nu e identic cu cel dat de 
artist. Căci acest Shakespeare (cîtă vreme accep- 
tám convenţia abil tesuta de artist pentru a пе 
atrage sau chiar pentru a-și acorda sieși iluzia uti- 
lității) este recitit (sau revăzut) prin Churruguera, 
arhitectul fațadelor tiranic barochizante, alterînd, 
pina la delir, ordinea ornamentală. 


Hamlet: Vezi nourul acela de colo, сат fn chip de 
cămilă ? 

Polonius: Pe Sfinta Slujbă, chiar că-i taman ca о cămilă. 

Hamlet; Ba pare-mi-se că aduce a nevăstuică. 

Polonius: E cocirjat са o nevăstulcă, 

Hamlet: Sau ca balena? 

Polonius: Chior ca balena, 


(Hamlet ІІ 12) 


Există o definiţie mai bună a polisemiei? Materia 
este natura, imemorială, fără istorie, adică fără 
trecut gi viitor, căreia existența artistului cotro- 
pind-o, li dă o firavă (dar frumoasă) prezență, Ana- 
lizind Macbeth, Jan Kott scria că și « natura poartă 
in ea caracterul unui coșmar, Este la fel de ораса, 
densă și lipicioasă, plămădită fiind din noroi și 
náluciri», Dar pe fragmente, acest coșmar poate 
fi frumos, Calitatea tine de investiția de energie, 
de consum fizic, de risipă de forță nervoasă ; relese 
г că 10 acest caz valoarea seamănă efemeridei 
care se moa dimineaţa, lubește la prînz și moare 
in amurg, Un clasic ar deplinge instantaneea moarte 
а musculiței, continuind să acționeze (moral) în 
cadrul viziunii, 
wee 9 tapiserie de Pavel Codifä (decembrie 
АЕР епа Orizont) arată ип тойу Identic: 
d duia de nufar, Motivul nu este trecut 
di nică în alta fără logică; se Indică astfel 
‘permanent care-l la revelarea calităţii prin explorare 
un simplu ‚ prin epulzarea căutării, Nu este numal 
mila. Ahan operativ, сі o tentativă de acu- 
are, In spiritul economic al lui « nimic nu se 


pierde, totul se transformă ». Acest evantai al 
tehnicilor viziunii (voi cita în paranteză ce scrie 
Argan despre Braque: «Pentru Braque, pictura 
nu aplică nici o știință, dar este, în sens riguros 
exact, ştiinţa percepţiei vizuale) nu atinge (nici 
nu vrea, nici nu-și propune) nivelul speculatiei 
abstracte. Stiinta nu este astfel conservare de 
concepţie sau pură metodologie ci unirea « expe- 
rientei vederii riguroase cu aceea a execuţiei rigu- 
roase ». Calitatea prelungește experiența umană 
si se redefineşte prin ea. Un astfel de tablou reface 
la privit convertirea angajamentelor umane initiale. 
Frumosul este la Pavel Codifá o problemă de 
răbdare, de așteptare și în fond de siguranţă. În 
laboratorul său, clasicul știe că amestecînd o sub- 
stantä cu alta rezultatul nu întîrzie să apară. Dar 
el este chiar cel căutat. 

Si totuși nu se poate vorbi încă despre o contra- 
dictie. Pentru a închide cercul enunțat în introdu- 
cere, mai trebuie un termen. Am putea propune 
unul din « obiectele cu reflex colorat » ale lui Victor 


Ciato (ianuarie 1972 — Galeria Apollo) pentru 
această antiteză modernă. 

Panourile de un alb mat în care sînt traforate forme 
geometrice mobile ar putea {inti către о « artă-or- 
dine » (Max Bill), algoritmată şi modulará, ar 
putea fi o Gestaltung cu un grad mai ridicat de in- 
formaţie estetică. Dar materialul perisabil al aces- 
tora indică prezenţa unui proiect. Un proiect 
este o propunere care, realizată, devine alt proiect. 
Decorația unei clădiri, realizată, se transformă 
într-un proiect pentru un ansamblu estetic urban ; 
realizat și acesta, descoperim un proiect de urbanism, 
apoi un proiect ecologic, un proiect galactic, și 
așa pînă la infinit, Unde se află valoarea? Іп саге 
secţiune a acestui lant? Sau în însuși procesul înlăn- 
uirii? С 
ta barocă a obiectelor lui Zamfir Dumi- 
trescu (tema lui Mondrian: lupta împotriva baro- 
cului modern !) stă fata în fata cu răceala geome- 
tricá a obiectelor lui Victor Ciato, și sînt în 


dialog. IULIAN MEREUTA 


PAVEL CODITA: Intilnire în Deltă 


ZAMFIR DUMITRESCU: Din ciclul « Obiecte pentru atmosferă Shakespeare » 


VICTOR CIATO: Obiect 
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ARTIZANAT IRANIAN 


O colecție reprezentativă de artizanat iranian 
contemporan a fost expusă pentru prima oară 
în tara noastră la sala Dalles (luna martie). 
Folosind o gamă întinsă de materii prime şi 
utilizind си indeminare vechile tradiţii ale 
artelor decorative persane, meşterii de azi 
au realizat numeroase obiecte adaptate cerin- 
telor vieţii moderne, atît în ce priveşte organi- 
Zarea ambianţei interioarelor cit si în ce 
priveşte vestimentația. Serii și servicii de cera- 
mică și de sticlă în care albastrul persan dă 
nota dominantă sînt gîndite să satisfacă ne- 
cesitatile decorative și funcţionale actuale, Re- 


PLUGOR SANDOR 


Cluj, lanuarie, A șasea expoziţie 
lucrări de grafică și 
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cipiente de aramă și alamă ciocănite, inspirate 
după vase metalice de veche tradiție sînt 
transformate în elegante frapiere pentru șam- 
panie. Celebrele covoare persane din fire de 
lînă înnodate sînt transpuse cu ingeniozitate 
în imprimeuri decorative de dimensiuni apre- 
ciabile, care la o primă vedere nu pot fi deo- 
sebite de modelele lor de lînă. Aceeași tehnică 
a imprimării este folosită şi pentru ornamentarea 


unor foarte frumoase cămăși bărbătești și cra- 
vate, în care vechile motive decor, 
îmbinate într-o factură de o moderr 
prinzătoare, 


ative sînt 
\itate sur- 
transformare o 
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IONELA 


CORNELIA 


ZO 
5 


și obiectele din piele, opinci specifice ciobanilor | 


de pe platourile iraniene și cizme ale cäläretilor, 
fiind modelate si adaptate modei 
citadine. 


Stäpinirea perfectă a procedeelor tehnice, folo- 


sirea unor materii prime de bună calitate, іп- | 


spiratia din ornamentica si cromatica tradițională, 
sînt cele citeva repere de bază care dirijează 
întreaga producție artizanală iraniană, dezvoltată 
foarte mult în ultimii ani, ca urmare a planu- 
rilor de modernizare a Iranului pus în aplicare 
în toate domeniile vieţii naționale. Р.Р. 
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| VASILE | ION JIGA ALEXANDRU 
| DOBRIAN | Apollo. lanuarie-februarie, TIPOIA 
Apollo, lanuarie-februarie, | A doua expoziţie personală, Apollo. lanuarie-februarie. ANCA SERBANESCU 
А NVa expoziție perso: | cu? sculpturi şi 5 lucrări | A cincea expoziție perso- are, Primal expozitie personală, cu 15 picturi în 
À SUS nalá, cu 13 lucrări de | 141419 picturi în acuarelă. 


viä, cu 2 lucri de 
pictură pictură si 5 desene. 
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| UTA CHELARU eza, A patra expoziție personală, cu 22 lucrări de 
Apollo. Februarie-martie, А Mura si grafică de șevalet, 
şasea expoziţie personală 
9 lucrări de pictură î A 
a srl ce pictură în | ANGELA POPA BRĂDEAN 
| Apollo. Februarie-martie. A doua expoziție personală, 
Жылын a cu 12 pasteluri, 
- b rr rn ---| MICAELA ELEUTHERIADE 
neza, Martie, A Xl-a expoziţie personală, cu 35 
rări de pictură în ulei. 
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| | 
| | 
| a 2 
"ELENA | DUMITRU LUCIA 
| HARIGA-AVRAMESCU RADULESCU FRENTIU > 3 
| Apollo. Februarie-martie. А | Galateea, Februarie-martie,| Teatrul de Comedie, Ро CONSTANŢA NICULESCU — BUZĂU 
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| DANS CE 


La revue «Arta» présente les 
artistes roumains contemporains; 


THEODORA KITULESCU 
(p. 28) 


Sculpteur. Née le 24 octobre 
1925, à Slatina. Études à l'Aca- 
démie des Beaux-Arts de Buca- 
rest (1948) avec Corneliu Me- 
drea; licence d'histoire (1947) 
et de lettres (1948) à l'Uni- 
versité de Bucarest. Participe 
depuis 1953 aux expositions 
d'état aussi bien qu'à des mani- 
festations d'art collectives. 
Expositions particulières à Sla- 
tina (1961, 1963, 1968), Bucarest 
(1962, 1967, 1971), Craiova 
(1967), Oradea et Cluj (1968). 
Prend part aux expositions d'art 
roumain organisées à Moscou, 
Riga (1964) et Vienne (1970) 
ainsi qu'aux expositions interna- 
tionales de Faenza (1964, 1965, 
1967, 1968), Genève (1965), 
Istanboul (1967), Florence 
(1968), Varsovie (1970), Düssel- 
dorf (1971). 


ILEANA BALOTĂ 
(p. 30) 


Artiste decorateur. Nee le 24 
octobre 1929, a Cluj. Etudes a 
l'institut d'art plastique «lon 
Andreescu » de Cluj (1955) — 
classe du professeur losif Bene. 
Fait partie du corps universi- 
taire depuis 1960. Actuellement 
maître de conférences à l'Institut 
d'art plastique « N. Grigorescu » 
de Bucarest. A partir de 1955 
elle prend part aux expositions 
régionales et à plusieurs expo- 
sitions de groupe. Expositions 
particulières à Bucarest (1961, 
| 1968, 1971), Baia-Mare (1962, 
1971), Salonta (1963), Cluj (1965), 
„| Participe à de nombreuses expo- 
| sitions d'art roumain organisées 
= |à l'étranger: Varsovie (1957), 
Berlin (1959), Moscou bedi 
_ | Sofia, Chicago, Washington, 

| Nashville, Budapest (1965), 


NUMERO: 


à l'exposition internationale 
d'art décoratif, de Budapest. Ob- 
tient en 1964 le Prix de l'Union 
des Arts Plastiques pour l'art 
décoratif et en 1971 le Prix du 
Comité d'Etat pour la Culture 
et les Arts. 


CONSTANTIN GAVENEA 
(p. 32) ~ 


Peintre. Ме le 28 та! 1911, а 
Chioara (département де lalo- 
mita). Etudes de peinture а Виса- 
rest (1927-1930); achève l'Ecole 
Normale de Ploiesti en 1929. 


Participe depuis 1954 aux expo-. 


sitions d'état ainsi qu'à d'autres 
manifestations d'art collectives. 
Expositions particulières : Tulcea 


(1935, 1967), Constanta, Eforie” 


Nord, Babadag, Sulina (1967), 
Medgidia, Măcin (1968), Bucarest 
(1971). Prend part en 1971 a 
l'exposition d'art roumain 
organisée à Baku, 


DRAGOȘ GĂNESCU 
(p. 34) 


Céramiste. Né le 4 avril 1943, 


à Făgăraș. Etudes a la Faculté“ 


d'art plastique de l'Institut Péda- 
gogique de Bucarest (1965). 
Participe depuis 1965 aux expo- 
sitions d'état ainsi qu'à des 
expositions de groupe. Exposi- 
tion particulière en 1970 à 
Bucarest. Prend part à plusieurs 
expositions d'art roumain orga- 
nisées à l'étranger: Prague, 
Chicago, Nashville, Washington 
(1966), Cologne, Munich, 
Bochum, Braunschweig (1967). 
Participe à l'exposition іптег- 
nationale de Faenza en 1965, 


ARTICLES À SIGNALER: 


EXPOSITIONS POSSIBLES 
(par Anatol Mdndrescu) p. 5 


L'auteur considere que la moder- 
nisation du statut des expositions 
est nécessaire car elle donnerait 
la posibilité de sortir «l'expo- 
sition » de sa condition primitive 
« d'étalage » d'œuvres et de 
l'adapter à la condition de l'esprit 
critique, « || est évident — affir- 


“d'œuvres ou 


me-t-il — qu'il existe dans la 
société socialiste «une base objec- 
tive pour une telle concordance 
afin que l'exposition puisse exer- 
cer ses fonctions en tant que 
partie. intégrante du rapport 
art-société ». 


LA. VITALITÉ DE -LA PEINTURE 
(entretien-avec Anatol Mdndrescu) p: 6 


L'article inaugure la rubrique 
„« Expositions possibles » —'mo- 
dèles imaginaires de program- 
mation AE d'un groupe 

de présentation sé- 
lective de l'œuvre d'un seul ar- 
tiste. Dans le cours de cet en- 
tretien le ‘critique Anatol Mân- 
dréscu formule а motivation de 
l'exposition qu'il propose, en 
démontrant: par quelques exem- 
ples la fonction esthétique con- 
temporaine d'un genre tradition- 
nel de l'art qui, en Roumanie, 


“est validé par la production 


actuelle. . 


LE PROBLÈME DE LA. LUMIERE 
(par Titus Mocanu) р. 12 ` 


Dans son analyse de la fonction 
de l'attribut-lumiére de la forme, 
le professeur Titus Mocanu aborde 
le problème du point de vue 
de la perspective historique ; en 
partant du stade presque mytho- 
logique de: la conception’ plas- 
tique de la lumière, l'auteur тепе“ 
l'analyse. jusqu'au stade scienti- 
fique de là conception de се 
paramètre de la forme. 


UN MOMENT ONTOGÉNÉTIQU 
L'ART RURAL Giza 


(par Geta Brátescu) p. 26 


|| s'agit des stéles du cimetière 
du village de Säpinta caractéri- 
sées par des dessins incisés, à 
sujet anecdotique, coloriés et 
accompagnés de textes versifiés 
qui évoquent avec humour les 
préoccupations du défunt, son 
caractère et les circonstances de 
son décès, L'auteur de l'article 
remarque leur style naïf et les 
considère comme étant à l'ori- 
gine d'un nouveau cycle possible 


de la tradition de l'art funéraire 
rural, > 
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